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Abstract 
This study investigates the topic violence in film based on the four films A Clockwork Orange, 
Natural Born Killers, Funny Games and Irréversible, which are directed by four different auteur 
directors who have individual ways of portraying violence. The study explores which factors affect 
the directors’ choice of cinematic techniques in proportion to violence in movies, how the time 
where the movies were released have influenced the films‘ outcome and how all these factors affect 
people cognitively. In an attempt to uncover this problem, the group has made use of relevant 
theories about aesthetics, cinematic techniques, cognitivism, genres and different types of violence 
in movies. These theories help to found a thorough analysis that examines the films’ use of violence 
through cinematic techniques, age, society, and cognitivism. Based on the analysis, the project ends 
out in a discussion where the four auteur directors’ different cinematic techniques are compared to 
each other, discussing whether the films’ violence are portrayed realistic or unrealistic and how the 
filmmakers’ social criticism shows in the movies. Furthermore, the four chosen films are compared 
to mainstream movies, discussing in which terms the art films differ from classic Hollywood 
movies and why the directors choose to do this. In conclusion, it is shown that several factors are to 
be taken into consideration when it comes to the four auteur directors’ choice of cinematic 
techniques in relation to the topic violence in films. While some of the auteur directors choose to 
compromise their movie’s entertainment value more than others, all of the auteurs’ different 
criticisms are highly prioritized in their choice of artistic effects. 
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Indledning 
Begrebet vold defineres som noget, der skræmmer, piner eller skader en anden person. Det 
associeres med ubehag og afsky, og alligevel er der noget ved blod, skrig og smerte, som drager os. 
Vold er noget, der både fascinerer og frastøder os, og der må være en grund til, at vi ikke kan kigge 
væk, når der er sket et trafikuheld, og ligeledes må der være en grund til, at instruktører vælger at 
fremstille vold på den eller den anden måde i film. Der er blandt andet mulighed for gennem 
forskellige filmiske at fremstille volden meget virkelighedsnær, så det kan forager en seer, eller man 
kan blande volden med eksempelvis komik, sådan så at volden får en mere satirisk fremtoning. Her 
er blandt andet Clockwork Orange og Natural Born Killers, som er blevet beskyldt for at inspirere 
fans til at begå de samme forbrydelser på baggrund af deres ekstreme måde at fremvise vold på, og 
til sidst Funny Games og Irréversible, som benytter sig af vold, uden komisk indhold, men derimod 
meget virkelighedsnær vold. 
 
Problemfelt og motivation 
I dette projekt er der blevet udvalgt fire kunstfilm: A Clock Orange, Natural Born Killers, Funny 
Games og Irréversible. Netop emnet vold findes interessant, fordi fysisk og psykisk vold mod andre 
mennesker er en afvigelse fra normal adfærd. Hos alle disse film spiller vold en afgørende rolle, 
men bliver skildret på forskellige måder hos Haneke, Noé, Stone og Kubrick, som alle er 
auteurinstruktører. Hvordan skildrer de vold, og med hvilket formål? Vi søger at finde ud af, 
hvordan de forskellige instruktører benytter volden i deres film ud fra en samfundsmæssig og 
kognitiv vinkel. Gruppen finder det relevant at se på, hvordan de forskellige auteurs bruger volden 
og hvilke virkemidler, de tager i brug for at opnå en bestemt opfattelse af filmen hos tilskuerne. 
Derudover forekommer det væsentligt at undersøge, hvordan samfundet har været med til at forme 
filmene og hvordan dette kommer til udtryk. Der ønskes desuden at blive undersøgt, hvordan 
brugen af vold i filmene påvirker individet kognitivt. Projektets problemstilling er værd at tage op, 
da film er en meget stor del af mange menneskers verden, og der derfor er et kæmpe marked inden 
for film. Man kan derfor argumentere for, at det er vigtigt at have kendskab til, hvordan vi bliver 
påvirket af de film, vi ser. Projektgruppen anser det for en relevant problemstilling i forhold til at 
kunne give et videnskabeligt grundlag for at diskutere vold i film og hvilke faktorer, der spiller ind, 
når en auteurinstruktør vælger hvilke virkemidler, han ønsker at inddrage i en film. 
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Problemformulering 
 
Hvilke faktorer spiller ind på valget af virkemidler i forhold til vold i film, hvordan har samtiden 
været med til at forme disse, og hvordan påvirker det individet kognitivt? 
 
Dimensionsforankring  
Vi ønsker at forankre projektet i dimensionen Tekst og Tegn. Projektet inddrager relevante teorier 
og begreber inden for netop denne humanistiske dimension, som benyttes i en analyse og en 
diskussion, og som resulterer i en endelig konklusion på problemformuleringen. Tekstbegrebet 
behandles i form af en gennemgående analyse ud fra den valgte tekstform, i dette projekt de fire 
film: A Clockwork Orange, Natural Born Killers, Funny Games og Irréversible. Tegnsystemet 
kommer også til udtryk i projektet, da der arbejdes med sprog samt andre tegnsystemer i form af 
filmiske virkemidler såsom lyd og lys (www.kursus.ruc.dk). Udover Tekst og Tegn søger vi om 
dimensionen i Fremmedsprog, idet en stor del af den teoretiske litteratur læses på engelsk. 
Derudover beskæftiger gruppen sig med fremmedsprogede film og udarbejder en forståelse for 
samfundstræk i henholdsvis USA og Europa.  
 
Videnskabsteori 
Projektet har til hensigt at undersøge, hvordan filmmediet, som er et menneskeskabt kulturprodukt, 
påvirker mennesket som et tænkende, sansende og følende subjekt. Mere konkret vil vi undersøge, 
hvorledes vold i film påvirker sit publikum. 
Vi vil i undersøgelsen kigge nærmere på fænomenet via en psykologisk, en filmvidenskabelig og en 
historisk vinkel. Derfor udformer projektet sig inden for alle tre undergrupper inden for de 
humanistiske videnskaber. Vores psykologiske tilgang hører under første undergruppe, hvori 
disciplinerne undersøger menneskets mekanismer i forhold til mennesket som et tænkende og 
handlende subjekt (Collin & Køppe, 2003:10). Den filmvidenskabelige disciplin hører under den 
anden undergruppe, der kategoriseres ved at tage udgangspunkt i menneskeskabte produkter (ibid). 
8 
 
Derudover arbejder man også inden for filmvidenskaben med filmhistorie, som derfor indgår i den 
tredje undergruppe, hvor man overordnet arbejder historisk, hvori disciplinerne indordner data og 
forskellige sammenhænge i en kronologisk rækkefølge (Collin & Køppe, 2003:11). I projektet vil 
der både arbejdes inden for det filmhistoriske og samtidig historisk med fokus på hvilke 
samfundsmæssige begivenheder eller tendenser, der kan have haft indflydelse på, hvordan filmen 
har udformet sig både tematisk og æstetisk og derudover hvordan de har været medvirkende til, at 
filmen er blevet modtaget på den pågældende måde.        
Vi har anvendt en analysemodel til at arbejde med de valgte film. Analysemodellerne har vi 
sammensat af forskellige filmteoretiske metoder, som vi har anset som værende relevante og 
behjælpelige for vores arbejde med de fire film. Grodal giver i bogen Filmoplevelse (2007) en kort 
historisk gennemgang af de filmteoretiske metoder igennem forskellige årtier (Grodal 2007:13), og 
blandt dette kan man finde flere af de metoder og tilgange, vi har anvendt i vores opgave. 
Herunder findes blandt andet auteurteori omkring instruktørens betydning for et værk (Grodal 
2007:13). Vi er bevidste om, at dette er en teori, der kræver omfattende inddragelse af mange af 
auteurens værker og en individuel analyse af de forskellige auteurs. Vi har dog hovedsageligt 
anvendt auteurteorien til at skabe en mere dybdegående analyse af de valgte film samt for eventuelt 
at kunne komme med en forklaring på nogle af de virkemidler og stilistiske træk, der er at finde i 
filmene.  
Vi kommer ligeledes ind på virkelighedsillusionerne i de valgte film og på de steder, hvor disse 
bryder. Fokus på dette kom frem i 1960'erne inspireret af Brecht (Grodal 2007:13). Vi har særligt 
fokus på dette i vores analyser af de valgte film, hvor vi kigger på hvilke elementer, der forsøges at 
gøres realistiske for at inddrage seeren, skabe identifikation, og hvilke elementer, der meget tydeligt 
er fiktion. Vi kigger på, hvilken betydning brud med realisme - eller mangel på realisme - har for 
seeren og den følelsesmæssige påvirkning. 
Særligt kigger vi på kognitionsforskningens anden bølge, der arbejder med analysen af følelser i 
beskrivelsen af film samt de nationale rammer for filmkulturen (Grodal 2007:13). Vi anvender dette 
til at se på, hvordan vi bliver påvirket af volden i film, og om der er forskel på, hvordan vi reagerer 
alt efter hvilken måde, volden er blevet brugt på. Har opsætningen af filmen betydning? Har 
æstetikken betydning? Har realisme eller mangel på samme betydning? 
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Fra 00'ernes kognitionsforskning har vi inddraget et fokus på det samfundsmæssige og nationale 
element og dets betydning for filmkulturen. Vi har gennem valget af de fire film lagt et fokus på 
hvordan de hver især vælger at fremstille vold. Er det muligt at argumentere for, at der er forskel på 
måden, hvorpå vold bliver fremstillet på i forhold til samtiden og hvordan vi som seere bliver 
følelsesmæssigt påvirkede af det, vi ser? 
I og med at der bliver arbejdet med æstetik, er det relevant at se på begrebets fabrikering og 
baggrund. Æstetik er en udefinerbar størrelse og bruges hyppigt - men forskelligt - på tværs af de 
forskellige fagområder. I dette projekt benyttes begrebet inden for film og læner sig op ad det 
humanistiske fakultet, hvor der bruges nogle bestemte værktøjer. Da der arbejdes med æstetik i en 
humanistisk forstand, er det relevant at se på, hvad der ligger til grund for netop dette begreb. I 
bogen A Handbook of media and communication research (2012) beskriver professor Klaus Bruhn 
Jensen fra Københavns Universitet essentielle tiltag til viden om medier ud fra humanioras egen 
tradition.  
Humanioras fire traditioner 
Jensen forklarer, at humaniora har fire teoretiske traditioner: retorik, hermeneutik, fænomenologi og 
semiologi. Den retoriske tradition er den ældste og omhandler taleaspektet.  
Den retoriske tradition har først og fremmest fem stadier med fokus på at forberede en tale, 
herunder inventio, dispositio, elocutio, memoria og actio. På dansk kan disse fem oversættes til 
undfangelsen af emnet, talens struktur, den sproglige artikulation, at huske talens form og indhold 
og at udføre talen. Derudover beskæftiger retorik sig med de tre kendte teknikker ethos, logos og 
pathos, som taleren benytter til at overbevise publikum omkring talerens karakter, den informative 
kvalitet af talen og hvilke følelser, taleren har til hensigt at berøre. Retorik er en relevant tradition i 
forhold til studiet af medier, da medievidenskaben også har til opgave at balancere mellem det 
tekstuelle fokus og de sociale processer (Jensen, 2012:27). 
Den næste tradition er hermeneutik, som bygger på fortolkningslære. Denne humanistiske tradition 
udøver at læse og forstå tekster, fiktion såvel som ikke-fiktion. Til denne tradition gøres der ofte 
brug af den hermeneutiske cirkel, som kan forstås som et modul indenfor mange humanistiske fag: 
historie, kultur og i høj grad også medier. Den består af faser fra den første indskydelse til den 
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endelige fulde forståelse. Hermeneutik bruges stort set altid, når der er tale om analyser og er derfor 
uundværlig, når medier skal analyseres (Jensen, 2012:28). 
Fænomenologien, som egentlig betyder læren om det, der viser sig, er en humanistisk tradition, som 
læner sig meget op af faget filosofi. Edmund Husserl, som er ophavsmand indenfor moderne 
fænomenologi, taler i denne sammenhæng om livsverdenen, og at man for at kunne forstå den 
verden, man lever i, er nødt til at foretage visse ’reduktioner’ for at kunne leve optimalt. 
Fænomenologien har ikke en så stor, direkte indflydelse på medieverden som hverken den retoriske 
eller den hermeneutiske tradition. Dog tager nogle filmstudier udgangspunkt i den 
fænomenologiske tankegang om en ‘multimedie’ livsverden gennem eksperimentelle filmoplevelser 
(Jensen, 2012:30). 
Semiotik er derimod den af de humanistiske traditioner, der har størst indflydelse på 
medievidenskaben, idet det er tegnlæren, her med fokus på sprog, som er en væsentlig del af 
kommunikation og medier. Semiologi som humanistisk tradition ses i forhold til det lingvistiske 
aspekt hvor sprogforskeren Ferdinand de Saussure, beskæftiger sig inden for semiotikken med 
begreberne langue og parole, på dansk sprogsystemet og sprogbrugen. Ydermere skelner Saussure 
mellem le signifiant og le signifié, udtryk og indhold, samt mellem metaforer og metonymier. 
Denne tradition anvendes hyppigt inden for tegnlære, hvilket findes relevant, når der skrives 
indenfor dimensionen Tekst og Tegn (Jensen, 2012:31). Knyttet til denne sprogvidenskab er 
skruturalismen, som ligeledes bliver benyttet i projektet. Gruppen går systematisk til værks i 
forhold til analysemodel og genredefinitionerne. Strukturalismen bygger på, at kollektive 
betydningssystemer i princippet kan beskrives på samme måde som sprog. Derfor skrives projektet 
ud fra dimensionen Tekst og Tegn, da gruppen analyserer film på strukturalistisk manér (Collin & 
Køppe, 2003: 224).  
 
Æstetik i film gennem tiden 
Jensen fortsætter med at forklare om fire discipliner indenfor humaniora, hvor kunsthistorie, litterær 
kritik, lingvistik og ikke mindst filmstudier, som dette afsnit vil koncentrere sig om, indgår. Der 
forklares i dette afsnit om filmstudie, at filmfænomenet udmærkede sig ved at være den første ikke-
nedskrevne, altså ikke-tekstbaserede, form for kommunikation (Jensen, 2012:40).  
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Akademisk set blev film udnævnt som kunst på grund af kulturel legitimitet gennem populære 
narrativer og genrer. I  A Handbook of media and communication research bliver én holdning til 
film gennem tiden forklaret af den tyske filmteoretiker Siegfried Kracauer som forklarer, at der i 
1960’erne blev skelnet mellem to traditioner som film blev opdelt i: realisme og formalisme. Den 
formalistiske genre havde til formål at præsentere tilskuerne for en ny og spændende verden og 
mentes at involvere publikum mere end tekster, fordi de ikke kun opdagede en ny verden, men efter 
sigende også genoplevede dem selv, mens de ser film. Denne formalistiske tradition kan ses i 
relation til moderne æstetik og den anskuelse, der kom i takt med modernismen omkring ’making it 
new’ ved at bruge virkemidler, der får tilskuerne væk fra det gamle og vante (ibid.). 
Den anden tradition var realisme som kommer til udtryk gennem lange sekvenser og med et hyppigt 
bevægende kamera. Denne tradition stod i modsætning til formalismen som ofte var i form af 
hurtige stumfilm. Denne traditions æstetik var det enkle og basale, som skulle give tilskueren en 
følelse af den vante verden (ibid.). 
Efter 1960’erne begyndte en diskussion fra den franske filmteoretiker Christian Metz om, at film 
var ’sprog’ - dog ikke i den klassiske Saussure-forstand med langue og parole, men at film, ligesom 
tv, var en visuel kommunikationsform, hvor sproget spiller en væsentlig rolle. Man begyndte at 
kunne analysere film som tekster, og dermed kunne man trække på de humanistiske traditioner. På 
denne måde afgøres den filmiske æstetik (Jensen 2012:41).  
Postmodernismens udfordring 
Nu til dags er det dog blevet en udfordring at bestemme den filmiske æstetik, da der er uendeligt 
mange genrer og ismer indenfor film, og alle disse kalder på forskellige kognitive reaktioner hos 
individet. Klassiske Hollywood film følger en vis skruktur, hvor de fire traditioner med fordel kan 
benytte, dog kan postmodernisme være mere udfordrende at analysere i forhold til klassiske 
analysemodeller. Postmodernismen sneg sig langsomt op fra starten af det 20. århundrede, men fik 
for alvor sit gennembrud indenfor kunst, litteratur, filosofi og film efter 2. Verdenskrig og blev kun 
mere populær op gennem slutningen af 1900-tallet. Postmodernisme kan kort betegnes som en 
isme, der vender op og ned på hele den forestillede struktur og derfor er svær at arbejde med. 
Postmodernismen kunne ses som en videreførelse, men oftere også et brud eller et opgør mod 
modernismen, som opstod sidst i 1800-tallet, og blev set som en ny og moderne måde at tænke på i 
takt med industrialiseringen og urbaniseringen (www.denstoredanske.dk). Man kan se på 
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postmodernisme som ’anti-modernisme’, og det er nærmest postmodernismens æstetik, at den 
bryder med modernisme og går stik modsat de klassiske filmiske virkemidler 
(www.denstoredanske.dk). De humanistiske, æstetiske traditioner kan dog med fordel haves for øje, 
men det er her især vigtigt at fokusere på det kognitive aspekt inden for æstetikken (Jensen, 
2012:41).  
 
Metode 
Gennem vores projekt vil vi  undersøge tendenserne for brug af vold i film udgangspunkt i teori om, 
hvordan æstetiske virkemidler påvirker individet kognitivt. Vores besvarelse af 
problemformuleringen tager udgangspunkt i en induktiv metode, da vi ud fra blot fire film søger at 
konkludere en generel tendens for tidens udvikling indenfor brugen og oplevelsen af æstetiske 
virkemidler. Vi vil dog tage højde for, hvordan filmene hver især skiller sig ud fra hinanden gennem 
objektiv skildring af forskellige instuktører og genrer. 
Vi benytter os af en filmteknisk og genrebaseret analyse for at kunne vurdere og diskutere, hvordan 
fremstillingen og oplevelsen af vold er i film fra henholdsvis 1971, 1994, 1997 og 2002. Vi har 
valgt vores film ud fra hvilke, vi finder interessante for deres samtid, da de har givet anledning til 
debat i samfundet gennem censur eller nytænkning i forhold til deres brug og fremstilling af vold. 
Analyserne tager udgangspunkt i Martin Skovs teori om, hvordan vi kognitivt saner omverdenen og 
dermed interagerer med den. Dermed kan vi opfylde vores problemstilling om, hvordan vi kognitivt 
bliver påvirket af det, vi ser. 
Som en forudsætning af de æstetiske virkemidler centrerer vores analyser sig om de filmtekniske 
virkemidler i de fire film med udgangspunkt i Torben Grodals bog Filmoplevelser (2003 & 2007). 
Her nævner Grodal, hvordan de basale bestanddele for filmproduktion, som kamera, lys, vinkel og 
lignende, virker på os, samt hvordan vi under indflydelse heraf oplever filmen. Vi har taget et aktivt 
valg om at inddrage de virkemidler, som vi finder relevante for at analysere netop de fire film, som 
vi har valgt. 
Vi vægter endvidere at inddrage genreanalyse ud fra Grodals teori om, hvordan vi er indstillet til at 
opleve vold ud fra en kognitiv forståelse af genrers tilgange til skildringer heraf. 
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Filmenes genrer bestemmes ud fra genreetiketter, men også ud fra hvordan vi tolker filmenes 
genre(r) ud fra en forudforståelse af, hvordan genrerne er. Vi er på denne måde subjektive, når vi i 
analyserne fremhæver undergenrer og genretræk. 
Vi benytter os af den historiske metode i og med, at vi søger at analysere filmene med henblik på 
deres samtidstendenser. Den historiske metode giver anledning til at kunne analysere film ud fra et 
perspektiv, som afspejler samfundet i de enkelte film. Ligeledes vil vi være i stand til at analysere 
filmenes skildring af tendenser i samfundet. Det er gennem en mentalhistorisk metode, at vi 
forsøger at besvare problemformuleringens problemstilling om, hvordan samfundet har været med 
til at udforme den æstetiske fremstilling af vold i de pågældende film.  
 
Afgrænsning    
Vi har valgt, at vores undersøgelse af brugen af vold i film skal tage udgangspunkt i fire film fra 
perioden mellem 1971-2002. Dette er valgt for at se på brugen af vold i flere forskellige 
tidsmæssige kontekster og for at undersøge, hvordan volden påvirker individet kognitivt. Vi har 
bevidst valgt to amerikanske film, A Clockwork Orange og Natural Born Killers, og to europæiske 
film, Funny Games og Irréversible, for at få indkooperet en diversitet i opgaven, sådan så vores 
undersøgelse ikke udelukkende retter sig mod udelukkende europæiske eller amerikanske 
tendenser. Vores hypotese er, at de fire valgte film bruger volden på et metaplan, altså at alle film 
bruger volden som en slags kritik af vold i samfundet og/eller brugen af vold i film, og det derfor er 
interessant undersøge, hvordan denne vold skildres forskelligt i de valgte film. 
Udover at vi har valgt filmene ud fra vores fokus på deres samtid og ikke mindst det kognitive 
aspekt, har vi også valgt dem efter deres fælles kategorisering som kunstfilm. Vi havde tidligt i 
processen snakket om at vælge mainstreamfilm til at stille over for auteurfilm, men for at kunne 
fokusere på en mere målrettet analyse, har vi valgt at alle filmene skal være auteurfilm, med særligt 
fokus på vold.  
Vi havde kort overvejet at inddrage en analyse af A Clockwork Orange med fokus på, at det er en 
filmatisering af en bog. Vi overvejede her at kigge på, hvordan volden bliver fremstillet i bogen, og 
hvordan den bliver fremstillet i filmen. Vi besluttede os dog for, at det var for omfattende et 
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element at inddrage i en i forvejen stor og bred opgave. Det er dog en interessant vinkel, som med 
fordel kunne fokuseres på ved videre arbejde med dette emne. 
 
Teoriafgrænsning 
Da æstetik er et essentielt begreb indenfor projektet, har gruppen besluttet sig for at grave dybere 
ned i ordets betydning og undersøge, hvordan begrebet forstås inden for humanioras egne 
tradtioner. Derfor har projektgruppen valgt at beskæftige sig med håndbogen A Handbook of media 
and communication research (2012) af Klaus Bruhn Jensen, som netop beskriver humanioras 
traditioner indenfor æstetik. Håndbogen findes yderst relevant, da de fire traditioner retorik, 
hermeneutik, fænomenologi og semiotik bliver forklaret, og derudover bliver der redegjort historisk 
for æstetik inden for film, hvilket vi beskæftiger sig med. Denne del af projektet bidrager til at få 
projektet op på et videnskabsteoretisk plan, da der arbejdes i dybden med begrebet æstetik og hvad 
der ligger til grund for dette.  
For at beskrive selve filmoplevelsen har vi valgt at inddrage teori af Martin Skov ud fra teksten 
”Følelser og æstetik” (2007). I denne tekst fremlægger Skov, hvordan menneskets hjerne sanser og 
processerer omverdenen, herunder kunstværker, kognitivt, samt hvordan individet er i stand til at 
foretage æstetiske vurderinger af disse kunstværker. Netop denne teori er yderst central ift. det 
sidste punkt i vores problemstilling, idet den netop giver os mulighed for at undersøge, hvordan 
film påvirker individet kognitivt. Skovs teori giver os således mulighed for at drage nogle 
sammenhænge mellem filmoplevelsen og den individuelle kognitive reaktion på denne, som er en 
yderst vigtig sammenhæng at kunne pege på, når det diskuteres, hvordan forskellige typer vold (og 
forskellige typer æstetik) påvirker forskelligt rent kognitivt set. 
Ud over Skov forklares og bruges teori af Torben Grodal ud fra Filmoplevelse (2003) til at beskrive 
den kognitive filmoplevelse. Grodal tilvejebringer en mulighed for at kunne gå endnu mere i 
dybden med den kognitive reaktion på film, idet han direkte beskriver denne proces ud fra en række 
forskellige trin. Grodal beskriver ligeledes teori af Wilhelm Wundt og Daniel E. Berlyne omkring 
’arousal’, som vi ligeledes har valgt at inddrage i teoriafsnittet, idet de begge giver en forklaring på 
den kognitive effekt af æstetiske fænomener, herunder film. 
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Grodals og Skovs teorier er således begge centrale for, at vi kan svare på det kognitive aspekt af 
vores problemstilling. 
Vi har Grodals teori om films emotive og kognitive påvirkning på publikum med for at kunne 
undersøge, hvordan vi oplever volden følelsesmæssigt i de fire valgte film. Derudover har vi 
inddraget Grodals teori om forskellige genrers kognitive påvirkning på publikum, da de fire film 
bevæger sig inden for mange forskellige genrer. På den måde kan vi undersøge, om volden udspiller 
sig forskelligt afhængigt af disse genrer. 
Vi bruger tre teoretikere til at beskrive vold i film - både hvordan den udfolder sig i forskellige 
genrer, men også for at illustrere kompleksiteten af begrebet ’vold i film’. Vi benytter os af Anne 
Jerslev, professor ved Institut for Medier, Erkendelse og Formidling på Københavns Universitet, 
Göran Bolin, professor i medie- og kommunikationsstudier ved Södertörn Univiersitetet, og James 
Kendrick, assistant professor of communication ved Baylor University. Vi gør i vores redegørelse 
brug af Anne Jerslevs bog Det er bare en film. Unges videofællesskaber og vold på film (1999) til at 
forklare menneskers opfattelse af vold i film. Her har vi specielt fokus på hendes teori omkring 
kroppens spektakularitet og vigtigheden af seerens evne til at skabe en distinktion mellem fiktion og 
virkelighed. Vi har valgt ikke at bruge hendes fokus på unge mennesker og hvordan de reagerer, når 
de ser en film sammen som gruppe, idet vores projekt ikke går ud på at analysere unges reaktion på 
vold i film som gruppe, men har større fokus på voldens æstetiske funktion og den kognitive 
individuelle påvirkning. Herudover inddrages teori Göran Bolin om skrækvold og actionvold fra 
hans bog Filmbytare. Videovåld, kulturell produktion & unga män (1998) for at karakterisere den 
vold, vi har med at gøre i de fire film, og dertil hans historiske gennemgang af voldens udvikling 
inden for film.  
Vi benytter os også af James Kendricks bog Film Violence. History, Ideology, Genre (2009), hvor 
vi belyser vold som et komplekst begreb, og den diversitet der eksisterer, både omkring begrebet 
filmvold, men også hvilke typer vold der eksisterer i film, og hvordan de tager sig ud i forskellige 
genrer. Kendrick inddrager også en case omkring vold hos det, han kalder ‘directors of the New 
American Cinema’, eksempelvis Steven Spielberg, Martin Scorsese og Francis Ford Coppola, og 
dette har vi valgt ikke at inddrage i opgaven, idet vi beskæftiger os med nogle andre instruktører. 
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Begrebsafklaring 
I dette projekt genrekategoriseres de film, vi har valgt at analysere. Vi kategoriserer filmenes genrer 
ud fra det narrativ, miljø, stemning eller format, som filmen udfolder sig i. 
Når vi relaterer filmene til bestemte genrer, er det hovedsageligt de genrer, vi oplever som 
gennemgående, som er filmens overordnede genre, og som fremgår af filmetiketten. Ud fra Grodals 
teori vil det også være den genre, vi oplever filmen i lyset af. 
 
Satire 
Der vil blive fokuseret på genretræk i filmene, og i analyserne af disse fremhæves træk, der 
henviser til satire-genren. Denne genre vil derfor blive defineret i det følgende.  
I Gyldendals Litteraturleksikon r-å (1974) defineres satire som ”[…] en udtryksform der gennem 
latterliggørelse revser fx bestemte personer, persontyper, sociale eller politiske forhold […]” 
(Harmer, 1974: 87). Der lægges herudover vægt på, at satire altid har et kritisk eller reformerende 
mål for øje, og at den både kan være direkte eller indirekte, ironisk eller sarkastisk, parodierende, 
latterliggørende eller komisk. Dog skal satire ikke forveksles med komik, da formålet med komik er 
latteren i sig selv, hvor denne latter kun er et våben, som er rettet mod et mål, for satiren. Dette mål 
ligger således uden for det satiriske værk (Harmer, 1974:87). 
I Gads Litteraturleksikon (2012) defineres satire ligeledes som en litterær udtryksform. Gennem 
hån, latterliggørelse og foragt fremhæves ”[…] svagheder, fejl, tåbeligheder og mangler hos 
personer, ved institutioner eller samfundet som helhed” (Rasmussen, 2012:310). I denne definition 
lægges der også vægt på, at satire kan overlappe ironi og parodi (ibid). 
 
Kultfilm 
Vi præsenterer nogle af filmene som kultfilm for at beskrive den status, de efter udgivelsen har fået. 
Vi vil derfor fremlægge en afklaring af vores brug af dette begreb. 
Anne Jerslev skriver i bogen Kultfilm og Filmkultur, hvordan kultfilm ikke er en betegnelse for en 
genre, men en kulturbegivenhed, der opstår mellem filmen og filmens publikum. Filmens kultstatus 
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er afhængig af  tilskuerens rolle, positioner og reaktioner i forhold til filmen (Jerslev, 1993:10,11). 
Tilskueren skal have en lyst til at gentage filmoplevelsen, som kommer af tilskuerens kærlighed til 
filmen (Jerslev, 1993:11). Jerslev argumenterer for, at publikum på grund af gentagelsen vil opleve 
kultfilm med en følelsesmæssig distance, da de allerede kender plottet (Jerslev: 1993:10). Danny 
Peary fortolker publikums forhold til kultfilmene som noget der hyldes, beskyttes og forsvares 
(Jerslev, 1993: 12). Derudover definerer Jerslev film med kultstatus som værende åbne tematisk og 
æstetisk, og derfor kan kultfilmsdefinitionen også ses som de anderledes film eller en anderledes 
biografoplevelse (Jerslev, 1993: 11). 
 
Allegori 
Idet vi i analysen vil argumentere for, at Funny Games er en allegori, vil der i det følgende kort 
blive redegjort for dette begreb ud fra definitionen i The Concise Oxford Dictionary of Literary 
Terms (2001). Heri defineres en allegori som en historie eller et visuelt billede, der har en ”[…] 
second distinct meaning partially hidden behind its literal or visible meaning” (Baldick, 2001:5). 
Allegorien giver hermed et lag af to eller flere forskellige meninger til en historie. Den centrale 
teknik i en allegori er personificering, hvorved abstrakte egenskaber vises i menneskeform (Baldick, 
2001:5). Personer, fortællinger og visuelle billeder bliver dermed et symbol på noget andet, når de 
er en allegori. 
 
Filmvold 
Vi tager udgangspunkt i vold i film, og derfor vil der i det følgende være en beskrivelse af vores 
tilgang til beskrivelsen af vold i de pågældende film. 
James Kendrick skriver i sin bog Film Violence. History, Ideology, Genre om vold som et meget 
bredt begreb. Vold kan ikke kun ses som fysisk skade, men også som psykisk skade, og at vold ikke 
kun har til intention at forarge tilskueren, men at den inden for de rigtige filmiske rammer  kan 
skabe en komisk opfattelse (Kendrick, 2009:9,10). Kendrick fremhæver, at der er en stor diversitet i 
spørgsmålet om, hvordan vi kan definere vold, og dette viser han ved at inddrage J. David Slocum 
(‘Introduction: Violence and American Cinema: Notes for an investigation’, i Violence and 
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American Cinema, 2001), som argumenterer for, at opfattelsen af en voldelig handling er forankret 
indenfor den givne kultur, hvori volden forekommer, og i samme ombæring nævner Kendrick 
Martin Bakers teori, hvor Baker mener at vold skal ses som en handling, hvorigennem man opnår 
politiske mål (Kendrick, 2009:10). Kendrick argumenterer derfor, at tilskuerens opfattelse af 
filmvold må forstås alt efter hvilken historisk og social kontekst , hvor i volden vises (Kendrick, 
2009: 13). 
 
Redegørelse 
Vold i film 
Vi vil i det følgende afsnit redegøre for diversiteten, der eksisterer omkring filmvold, kroppens 
funktionalitet og filmvoldens optræden i forskellige filmgenrer. Dette er vigtigt for opgaven, da 
diversiteten omkring filmvold viser, hvor komplekst begrebet er, og at historisk og social kontekst 
har en betydning for opfattelsen af vold. Kroppens funktionalitet og filmvold inden for forskellige 
genrer giver os mulighed for senere at analysere den vold, der bliver vist for os, og forsøge at 
karakterisere denne. 
Vold er et alment kendt udtryk, og når der snakkes om det har man en klar forestilling om, hvad det 
betyder. Dog mener Assistant Professor ved Baylor Univeristy, James Kendrick, at det er mere 
kompliceret end som så. I hans bog argumenterer han for, at vold er et meget bredt begreb, som 
ikke giver nogen tydelig distinktion mellem forskellige typer af vold, hvor han fremhæver, at der i 
ordet ’vold’ ikke er en forskel mellem et brutalt mord i en gyserfilm og Tom og Jerry, hvor de to 
karakterer utallige gange gør fysisk skade på hinanden (Kendrick, 2009: s.8-9). Kendrick 
fremhæver tegneseriefigurerne ’Itchy & Scrathy’ fra The Simpsons som et perfekt eksempel på, 
hvordan grov vold kan være morsom, for modsat Tom og Jerry indeholder Itchy & Scrathy meget 
eksplicitte voldsbilleder, og det skaber alligevel latter, hvilket skyldes den ramme, hvori volden 
foregår. Vi kan derfor se, at der sker en opdeling af vold i to kategorier: upassende vold, som 
tilhører gysergenren gore og passende vold, som ikke er gore (Ibid). I gore-genren er selve 
visualiseringen af blodet, de afhuggede kropsdele og lignende vigtigt, da lemlæstelse efter drabet er 
vigtigere end hvordan liget bliver slået ihjel (Bolin, 1998:84). 
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Kendrick fremhæver, at den typiske måde at definere vold på er gennem socialvidenskabelig 
undersøgelse, hvis ”[…] methodological approach demands concrete operational definitions” 
(Kendrick, 2009:9). Her har man defineret vold ikke blot som en handling, der skader et andet 
menneske, men også som selve truslen om skade (ibid). Dermed bliver vold et begreb, som ikke 
kun omhandler fysisk men også psykisk skade, og det rejser dermed også en problematik om, 
hvorvidt man kan bestemme, om en film er voldelig eller ej (Kendrick, 2009:10). Her er det 
nødvendigt at se på, hvilken historisk og social kontekst filmen er set i, da disse hele tiden udvikler 
sig, og forskellige voldsfremstillinger kan pludselig blive en del af mainstreamkulturen (Kendrick, 
2009:10,11). Kendrick argumenterer for, at den kontekstuelle betydning er vigtig, da den sætter 
præmisserne for, hvordan at seerne skal opfatte den viste vold, både denotativt og kognitivt 
(Kendrick, 2009: 19). Ud fra dette kan man udlede, at opfattelsen af volden stadig ligger hos 
individet, og at konteksten for individets filmoplevelse afgør, hvorvidt det opfatter en film som 
voldelig eller ej.  
Kendrick argumenterer dog i forlængelse af dette for, at selvom tilskuerens opfattelse af vold er 
individuel, kan man se en sammenhæng mellem vold og grafiske effekter inden for voldsfilm. 
Volden kan, ifølge professor Stephen Prince, ses som en stilistisk konstruktion, hvor man kan se en 
sammenhæng mellem, hvordan volden bliver vist og i hvor stor grad, der er brugt grafiske effekter i 
filmen (Kendrick, 2009:13). Prince argumenterer for, at man kan se sammenhængen mellem disse 
to komponenter som en lineær sammenhæng i et koordinatsystem for derved at vise, at jo flere 
filmeffekter, man gør brug af til volden, hvilket dækker over blandt andet slow-motion, montager 
og make-up, jo mere vold indeholder filmen (Kendrick, 2009:13,14). Der findes dog også en 
undtagelse for denne opfattelse, idet man sagtens kan lave en voldelig scene, eksempelvis med en 
mand der tortureres, uden at der ses noget blod, og volden vil her blive opfattet som meget voldelig 
(Kendrick, 2009:14,15). Kendrick påpeger herefter, at der med alle disse stilistiske effekter, 
opstilles et dilemma i forhold til hvorvidt seeren vil opfatte filmvolden som realistisk, idet at 
realisme inden for film beskrives af Christopher Williams i Realism and the Cinema: A Reader 
(1980) som; ”[…] a cinematic construct, a merging of stylists devices with audience preconceptions 
to produce a sense in the individual viewer that what is being viewed is closely, if not exactly, 
analogous to their knowledge and experience of external reality” (Kendrick, 2009:15). Kendrick 
diskuterer, hvorvidt seeren kan se om vold er realistisk, idet at hvis det skal passe med vores 
opfattelse af, hvad vi ser af vold i den virkelige verden, så er det problematisk, idet at de fleste 
aldrig har set den form for vold, som illustreres på filmlærredet (ibid). Det meste af det vold, vi 
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bliver præsenteret for, kommer fra andre film og fjernsynet generelt, og det er dermed ud fra dette 
perspektiv at vi danner vores egen forestilling om vold (Kendrick, 2009:16). 
Fremstilling af volden i film inkluderer udover den visuelle fremstilling og seerens opfattelse også 
instruktørens ønske om, hvordan volden i filmen skal opfattelse af publikum (Kendrick, 
2009:16,17). Kendrick nævner tre forskellige teorier, som omhandler, hvordan vold kan fremstilles, 
hvilket skal illustere den diversitet, der hersker indenfor området ‘vold i film’. Den ene er af Devin 
McKinney (“Violence: The Strong and the Weak”, Film Quarterly, (1993)), som er af den 
opfattelse, at man kan splitte filmvold i to kategorier. ’strong violence’, som skal forstås som en 
balance mellem at forfærde seeren med det voldelige indhold men samtidig har stil, så det ikke 
udelukkende er vold, men har masser af effekter, og så ’weak violence’ hvor volden ikke har andre 
funktioner end at være et middel til underholdning (Kendrick, 2009:17,18). Den anden teori er af 
Murray Pomerance (“Hitchcock and the Dramaturgy of Screen Violence”, i Stephen Jay Schneider 
New Hollywood Violence (2004)), som argumenterer for, at man kan forstå hvilken type filmvold, 
der bruges i en given film, samt hvordan seerne skal forstå denne, ud fra voldens ironi og dens 
sandsynlig for, at det kan ske i virkeligheden, og opdeler vold i fire forskellige kategorier: “[…] 
mechanical violence (probable and unironic; for exampel, Star Wars (1977)); mythic violence 
(probable and ironic; for example, Commando (1985)); idiomorphic violence (improbable and 
unironic; for example, The Silence of the Lambs (1991)); and dramaturgical violence (improbable 
and ironic; for example, the films of Alfred Hitchcock)” (Kendrick, 2009:17). Den tredje teori er af 
Henry A. Giroux (Fugitive Cultures: Race, Violence and Youth (1996)), hvor Giroux argumenterer 
for, at man kan inddele filmvold i tre kategorier: ritualistisk vold, hvor er gentagelsen af vold 
afgørende, hyper realistisk vold, hvor volden indeholder parodier og ironi, samt symbolsk vold, 
hvor volden referes til en kontekst - eksempelvis Schindlers Liste, hvor man ved, hvad der skete 
med jøderne under 2. Verdenskrig uden, at vi behøver at se det (Kendrick, 2009:18). 
Rent historisk starter brugen af vold inden for film ifølge Göran Bolin, professor i medie- og 
kommunikationsstudier ved Södertörn Univiersitetet, i USA i skrækfilm, hvor en af de første film 
var James Whales’ Frankenstein i 1930, hvorimod det i Europa startede endnu tidligere med filmen 
Nosferatu i 1922 (Bolin, 1998:76). Efter Frankenstein kom på det amerikanske lærred, kan man 
opdele den amerikanske skrækfilm i to perioder. Den første strækker sig fra 1930 til 1960, hvor der 
er meget fokus på det overnaturlige og det videnskabelige gys, eksempelvis Dracula og 
Frankenstein. I den anden periode, der varer fra 1960 og frem, var der i større grad fokus på den 
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menneskelige psyke og generelt det paranoide, eksemplificeret med Alfred Hitchcocks Psycho 
(Bolin, 1998:76,77). Bolin påpeger, at der i takt med 1970’erne skete en filmteknikkens udvikling, 
hvor der var mulighed for flere filmeffekter, og volds- og skrækfilmene begyndte at nå ud til et 
langt bredere publikum end tidligere (Bolin, 1998:78). Bolin argumenterer for, at grunden til, at 
voldsfilmenes æstetik bryder ind i mainstreamkulturen, skyldes at volds- og skrækfilmene begynder 
at tilpasse sig de ”[…] rådande kulturella väderingar […]” (ibid) indenfor samtidens mainstream, 
hvilket for eksempel ses i Michael Jacksons musikvideo Thriller (Bolin, 1998:78,79). 
Inden for film findes der to måder, hvorpå man kan iscenesætte vold ifølge Göran Bolin: actionvold 
og skrækvold (Jerslev, 1999:94). Begge disse voldstyper indeholder en masse forskellige 
underkategorier, som henholder sig til forskellige filmgenrer (Bolin, 1998:80). Inden for actionvold 
næver Bolin 3 undergenrer. Den første er bandevold, ’blaxploitarion’, som handler om den sorte 
mand i en den hvide mands samfund, hvor problemerne skildres gennem vold (Bolin, 1998: 82). 
Dertil kommer også undergenren ’stridskomst’, som henvender sig til asiatiske kampsportsfilm, og 
den sidste undergenre er ’hämndvåld’ (hævnvold) (Bolin, 1998: 82-83). Med actionvold får volden 
en ende på et givent tidspunkt i filmen, hvorimod skrækvold ikke slutter umiddelbart, men forbliver 
og gør seeren usikker på, hvorvidt tingene kan blive som de var før (Jerslev, 1999.95). Selve 
actionvoldens karakter kan går ud på, at den menneskelige krop er i fokus. Her er det kroppens 
funktionalitet, der er i fokus, og derfor ser man ofte blod og sår, men man tildeler ikke den døde 
krop eller indvolde noget fokus, med mindre det skal bruges til at henlede fokus mod filmens helt 
som et symbol på dennes sejr (Jerslev, 1999:98). Kroppens spektakularitet i actionfilm har også 
tidligere ledt til fokus på specielt den maskuline krops råstyrke og store muskler, som kom til 
udtryk hos eksempelvis Sylvester Stallone i Rambo (1982, 1985 og 1988). Dette fokus på 
machonisme kommer dog ikke til udtryk i vores udvalgte filmmateriale, men fokus på kroppens 
funktionalitet er dog relevant. Gennem disse film følger vi ofte én eller to hovedpersoner, og vi 
følger dem gennem hele filmen og ser dem gennemgå forskellige (i dette tilfælde fysiske) prøver, 
som skal få dem til at fremstå sejrende i filmens slutning. Dermed kan man snakke om, at dødens 
eksistens benægtes i actionfilm, og selv hvis et af ofrene skulle omkomme i filmen, så vil dette 
dødsfald bruges som en senere hævnagt for den tilbageværende hovedperson (Jerslev, 1999:98,99). 
Bolin påpeger, at hvor ”[…] actionvåldet kan sägas tematisera kroppen som pansar, kan 
skräckfilmsvåldet karakteriseras av kroppslig upplösning” (Bolin, 1998:80). Ligesom hos 
actionvold indeholder skrækvolden også forskellige undergenrer, herunder ’italiensk 
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skräcktthriller’, ’huggfilm’ (splatterfilm), zombifilm, ’gore’ og kannibalfilm (Bolin, 1998:83-85). 
Den italienske skrækthriller indeholder typisk en moder “[…] med ett sexualpsykologiskt trauma 
som sin inre drivkraft” (Bolin, 1998: 83).I splatterfilm er morderen typisk bevæbnet med en kniv og 
nærmer sig skridt for skridt sit offer, som for det meste er en kvinde, og i den sammenhæng er 
morderens identitet ikke essentiel, som det blandt andet ses i Alfred Hitchcocks Psycho fra 1960 
(Bolin, 1998: 84). De to sidste genrer, zombiefilm og kannibalfilm, er som navnene antyder film, 
hvor zombier optræder - i den første type med en tilhørende voldsom skildring af vold, som det ses i 
gore-genren, og i den anden type med fokus på en kannibal (Bolin, 1998:85). Kroppen og dens 
fremstilling kan således siges at være i fokus, hvad end man kigger på actionvold eller skrækvold. 
Anne Jerslev skriver i sin bog Det er bare film (1999) om unges opfattelse af vold i film, og her 
spørger hun blandt andet ind til deres holdning til Natural Born Killers. Her er der blandt andet en 
pige, som mener, at voldsscenerne blot indgår som en del af filmens helhed og bidrager til filmens 
samlede æstetik, hvorved voldens alvor og ekstremitet ikke ses (Jerslev, 1999:113,114). Ligeledes 
refererer Jerslev til interviewpersonen, Lone, som så Natural Born Killers på Roskilde Festival, og 
som lagde mærke til, at folk klappede og hujede igennem filmen og da den var slut. Dette sker, 
ifølge Jerslev, fordi volden er meget overdrevet i filmen, og derfor ses volden blot som fiktion. De 
unge kan derfor skabe distinktionen mellem virkelighed og fiktion, og volden indgår dermed blot 
som en del af filmens æstetik (Jerslev, 1999:114,115). Jerslev peger dog på, at diskussionen om, 
hvorvidt det store omfang af vold i film er for meget, er et meget kompliceret emne, idet 
receptionen af filmen afhænger af i hvilken situation volden ses og hvor god seeren er til at se 
volden som fiktion og ikke som virkelighed (Jerslev, 1999:116). 
 
Vold og genrer 
Ifølge James Kendrick  opfylder vold i film to overordnede funktioner. Vold med til at nedbryde 
den sociale orden, men er samtidig med til at genoprette den. Derfor er volden både en del af 
konflikten i filmen og en del af løsningen på denne konflikt. I genrefilm som gysere, science 
fictions, westerns, krigsfilm, komedier og melodramer fungerer vold som et værktøj til at 
strukturere filmen  (Kendrick, 2009:69). Kendrick nævner Thomas Schatz (Hollywood Genres: 
Formulas, Filmaking, and the Studio System(1981)), som argumenterer for, at der i alle genrer på 
den ene eller anden måde indgår en form for trussel mod den sociale orden(ibid). Denne trussel kan 
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blandt andet være vold. Kendrick referer desuden til Judith Hess Wright (‘Genre Films and the 
Status Quo’ i Barry Kent Film Genre Reader II (1995[1974])), som mener, at man igennem volden 
definerer bestemte genrers ideologier. Hun nævner horror, westerns, science fiction og gangster-
film. Hun mener, at det gældende for disse fire genrer, at volden både er problemet og løsningen i 
forhold konflikterne. I gyserfilm fremstilles det, hvordan det ikke er nok at løse problemerne og 
bekæmpe monsteret eller det onde ved hjælp af rationalitet og videnskab. Westerngenren har til 
hensigt at vise, hvornår det er okay at tage vold i brug.  Science fiction-film viser publikum, 
hvordan man kan bekæmpe det fremmede. I gangsterfilm vises det, hvordan  det kapitalistiske 
system tvinger gangsteren ud i for store ambitioner og må lade livet som en tragisk helt (Kendrick, 
2009:71). 
Kendrick belyser dette med Rick Altmans teori i om genrer i forhold til begreberne om de 
semantiske elementer og de syntaktiske elementer. Inden for en bestem genre findes der et antal af 
typiske genretæk. Det kan eksempelvis være karaktertyper eller genkendelige locations. Disse 
grundelementer er indordnet i syntaksen, som er fortællingens temastrukturer. Derfor mener 
Kendrick heller ikke, at vold er ideologisk bestemt, men i stedet afhængig af, hvordan volden er 
struktureret i filmens syntaks (Kendrick, 2009:71). På baggrund af dette påpeger Kendrick, at 
voldens gengivelse i film og voldens ideologiske funktion må bestemmes på baggrund af de 
forskellige genrer og de forskellige måder, hvorpå volden bruges inden for en genre (Ibid).  
Særligt er tre genrer interessante i undersøgelsen af volden i film: nemlig i westerns samt horror- og 
actionfilm.  
Westerngenren har historisk en stor betydning for voldens betydning i film og hvorledes den er 
anvendt. Westerngenren var også en af de første genrer, der er blevet lavet større studier af 
(Kendrick, 2009:72). I westernfilm tematiseres det gode versus det onde, hvor western-heltens vold 
anses som legitim, da han kæmper mod det onde, der truer det gode (Ibid). Heltens vold bliver 
fremstillet som ren, og skuddueller medvirker til at vise kontrol og elegance (Kendrick, 2009:73).  
Inden for skrækfilmsgenren er vold en essentiel del af spændingsopbygningen, da truslen om smerte 
og død er det, som skaber frygten for ’det onde’ i denne genre (Kendrick, 2009:79,80). Selvom vold 
kan ses som en vigtig del af en skrækfilm, er der dog uenighed om, hvorvidt det er nødvendigt at 
volden fremstilles så voldsomt, som den gør inden for gore-genren (Kendrick, 2009:80). Her 
argumenterer Kendrick for, at denne diskussion tager udgangspunkt i gysergenrens ideologi, hvor 
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skrækfilm, som fokuserer på ikke-fysisk vold (altså en psykisk gyser med kantede kameravinkler og 
generelt brug af effekter til at skabe spænding) ses som mere anerkendte film indenfor genren - 
Kendrick kalder disse for ‘highbrow’, mens han kalder splatterfilm for  ‘lowbrow’ (Kendrick, 
2009:80). Walter Kendrick (The Thrill of Fear: 250 Years of Scary Entertainment. (1991) er uenig i 
dette, idet han ser den fysiske og visuelle vold som en reaktion på, at gysergenren trænger til 
fornyelse, hvor han fremhæver genindspilningerne af The Chain Saw Massacre (1974) og The Hills 
Have Eyes (1977) i 1970’erne som eksempler på film, der viste en mere eksplicit udgave af vold, i 
forhold til tidligere gyserfilm som eksempelvis Dr. Jekyll and Mr. Hyde (1953) og The Mummy 
(1955) (Kendrick, 2009:81). Samtidig påpeger Walter Kendrick, at skrækfilm er gået hen og er, 
med sin visuelle vold, et specialiseret produkt, der henvender sig til et specifikt publikum, som 
forventer meget vold, og som er draget af den. 
En af de store diskussionsområder inden for skrækfilmsgenrens ideologi omhandler, hvorvidt 
genren kan sige enten at overskride dens grænser ved at bruge den meget visuelle vold og dermed 
gøre det sværere at kategorisere den, eller om genren er uforanderlig (Kendrick, 2009:82,83). Hvis 
genren ses som uforanderlig, vil filmen rette sin vold autoritære figurer, som Kendrick skriver det: 
”In its reactionary role, violence tends to be wielded by evil monsters and conventional symbols of 
patriarchal authority such as male scientists, police officers and soldiers”(Kendrick, 2009:85). På 
samme måde som vi retter os mod konventionelle symboler, indeholder filmen også en typisk 
distinktion mellem ’de gode’ og ’de onde’ karakterer, og man har det ikke dårligt over, at den onde 
filmfigur bliver udsat for vold eller død, idet filmen er bygget op til, at karakteren fortjener det 
(Ibid). 
Kendrick argumenterer for, at volden også kan siges at tjene den grænseoverskridende funktion ved 
at den gøres humoristisk, som den udstilles i film som Evil Dead II (1987), hvor den vold, der 
forekommer, er meget voldsom og eksplicit men stadig kan siges at være rettet mod at få seeren til 
at grine af den. Der er en tydelig diversitet omkring skrækfilmsgenren, både omkring hvordan vi 
skal se på gore, men også i forhold til om genren har tendens til at ville overskride sine egne 
grænser, eller om den blot er reaktionær (Kendrick, 2009: 83).  
Inden for actiongenren påpeger Kendrick, at actionfilm er en af de nyest opfundne genrer inden for 
film. Før 1970’erne var etiketten ’actionfilm’ mere en paraply for et væld af genrer, end den var en 
genre i sig selv. Definitionen af genren har dog ændret sig lidt siden: actiongenren har stadig 
tilhørsforhold til andre genrer, idet actionfilm ofte er blandet med flere af disse, mens en stor 
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ændring er, at film som eksempelvis The Matrix (1999) også sættes under actiongenren. Action er 
dermed blevet en dominant diskurs i filmgenrer (Kendrick, 2009:88,89). 
Ifølge Kendrick kan man spore action-elementer i film helt tilbage til filmhistoriens begyndelse, og 
han påpeger, at filmæstetikkens historie handler om, hvordan forskellige filmskabere gennem 
historien har haft fokus på at være innovative i forhold til at repræsentere bevægelse samt at øge 
intensiteten af filmoplevelsen gennem blandt andet kamerabevægelser og ’special effects’ 
(Kendrick, 2009:89). 
Kendrick påpeger ligeledes, at man skal skelne mellem vold og action: ”Action is excitement, 
movement and velocity, while violence suggests something unauthorised, unruly, even vehement and 
vulgar” (Kendrick, 2009:90). Således skal man skelne mellem action, som begejstrer, og vold, som 
blot krænker. Samtidig er action, ligesom western, en ’mandegenre’, hvor vold bruges til at vise 
tiltalende fremstillinger af maskulinitet og styrke (Kendrick, 2009:90). 
I 1970’erne skete der et skift inden for actiongenren. Larry Gross kalder denne ’the Big Loud 
Action Movie’ (Kendrick, 2009:90). Filmene, som hører under dette, har en række karakteristika, 
som Kendrick beskriver på følgende måde: ”[…] the use of simplistic B-movie plots, the reduction 
of narrative complexity, the domination of the narrative by image and technology, and self-
deprecating humour” (Kendrick, 2009:90). Grunden til, at vold er så vigtig for formen og meningen 
i actionfilm skal findes netop her: grundet disse ovennævnte karakteristika er der nemlig sket en 
nedtoning af fortællingen, temaet og karakter, mens der er større fokus på det sensationelle, og 
volden får hermed en central plads (Kendrick, 2009:90). 
Kendrick påpeger, at James Bond-filmene har været med til at forme brugen af actionvold, som kan 
findes i film i dag. Karakteren James Bond er en voldelig karakter, men grundet hans ret til at dræbe 
– idet han er ’licenced to kill’ – tilføres karakteren en vis empati, hvilket får ham til at fremstå mere 
appellerende overfor publikum (Kendrick, 2009:92). 
Kendrick beskriver ud fra teori af Rikke Schubart, hvordan der gennem de sidste 20 år er sket et 
skift i actionfilm. Hvor det centrale førhen var passion, som fokuserede på plot, psykologi og 
følelser, er der nu større fokus på acceleration, som er det spektakulære, og opstemthed, altså 
underholdningsvold (Kendrick, 2009:93). 
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De fleste nyere actionfilm indeholder desuden det, som Don Simpson og Jerry Bruckheimer kalder 
’the emotion of triumph’ (Kendrick, 2009:93). Dette betyder, at sejren nydes for sin egen skyld, og 
at man ikke fokuserer på moralsk usikkerhed og følelsesmæssig sårbarhed. Hermed bliver vold et 
værktøj, som bruges til at lade actionheltens overlegenhed træde frem. Actionfilm adskiller sig 
hermed også fra westerngenren i den forstand, at westerns bruger moralske koder til at 
retfærdiggøre volden, mens man i moderne actionfilm i stedet helliger midlet, hvilket inviterer 
publikum til at hengive sig til narcissistisk identifikation og nydelse (Kendrick, 2009:93).  
Actionfilm blander desuden tit humor og vold, idet filmvold oftest er mindre sjov at se på, jo mere 
seriøs den er. Publikum er dermed i actionfilm sikret underholdning, og de er på sin vis forsikret 
om, at den vold, de er vidner til, er i orden, idet den ’bare er for sjov’. Der skabes hermed en vis 
distance mellem seeren og den vold, der sker foran øjnene på denne. En af de mest brugte værktøjer 
til at skabe denne distance findes i form af en spydig kommentar eller en ‘catch-phrase’, som 
fungerer som en slags ventil efter en voldelig scene, og publikum bliver hermed gjort opmærksom 
på, at det netop bare ’er for sjov’ (Kendrick, 2009:93). 
Udover denne brug af humor er der sket et skift fra fysisk til teknologisk vold, som ligeledes er et 
værktøj, der distancerer seeren fra den vold, der finder sted på skærmen. Et eksempel på dette er, at 
der er sket et skift fra mandekroppen, der slås, altså fysisk vold, til brugen af skydevåben, altså 
teknologisk vold. Dette kan især ses i westerns, men actionfilm har også taget dette til sig. Brugen 
af teknologisk vold hjælper desuden til at distancere actionhelten fra den død, han forårsager, idet 
volden i stedet fokuseres på skydevåbnet. Actionheltens vold bliver dermed en del mere spiselig for 
publikum, idet denne helt bliver pålagt et lag af uskyldighed, idet forårsagelsen til døden pålægges 
våbnet i stedet for helten. Dermed forædles og ’steriliseres’ volden (Kendrick, 2009: 94,95).  
 
Følelser, æstetik og kognitivisme 
Det er et alment kendt træk ved film, at de kan fremprovokere en række følelser hos beskueren. 
Følelser er således en del af filmoplevelsen. I dette afsnit vil der derfor ses nærmere på, hvordan 
følelser påvirker dannelsen af æstetiske oplevelser, herunder filmoplevelser, og hvordan æstetik i 
film påvirker individet kognitivt. 
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Følelser og æstetiske kunstoplevelser 
Ifølge Martin Skov, der har skrevet ”Følelser og æstetik” (2007), spiller følelser en stor rolle i 
dannelsen af æstetiske oplevelser (Skov, 2007:167). 
Filosoffen Aristoteles (384 f.Kr.-322 f.Kr.) forklarer følelsernes funktion i denne sammenhæng 
med, at ”Kunstværket aktiverer vores emotionssystem for at påvirke os i forskellige henseender” 
(Skov, 2007:169). Det grundlæggende problem ved æstetik er således, ifølge Aristoteles, at forstå, 
hvordan kunstværkets former bliver omdannet til en oplevelse i modtagerens hjerne, og han 
fremstiller her to grundlæggende aspekter ved denne transformation: et repræsentationsaspekt samt 
et emotionelt aspekt (Skov, 2007:169-70). 
Repræsentationsaspektet (mimesis) går ud på, at kunstværkets ovennævnte former repræsenterer et 
sagforhold, og beskueren vil derfor straks give disse former mening (ibid:170). Transformationen af 
former til mening handler i denne forstand om at forklare, hvorfor en speciel sammensætning af 
forskellige former får hjernen til at komme med en bestemt mental repræsentation, der passer til 
denne sammensætning af former (ibid:170). Det er således gennem perceptionen af værkets former 
og dernæst den kognitive bearbejdning af disse, at repræsentationen dannes i menneskets hjerne 
(Skov, 2007:171). 
Det er i denne sammenhæng, at det emotionelle aspekt fremtræder, idet Aristoteles påpeger, at 
følelser er en konstituerende og integreret del af kunstoplevelsen. Dette skyldes, at man 
eksempelvis må være blevet skræmt af at se en gyser, da oplevelsen af denne ellers ikke per 
definition har været en gyser-oplevelse. Her påpeger han ligeledes, at man gennem oplevelsen af 
disse følelser, eksempelvis skræk eller ubehag ved en gyserfilm, gennemgår en renselse, katharsis, i 
det emotionelle aspekt (Skov, 2007:171). Dette vil blive beskrevet nærmere senere. 
Det aristoteliske syn på en æstetisk oplevelse kan således inddeles i 3 trin: 1) Kunstværkets 
formelementer giver modtageren en bestemt kunstoplevelse. 2) Denne kunstoplevelse fremviser et 
sagforhold og danner en repræsentation i modtagerens hjerne, 3) og denne repræsentation danner en 
emotionel respons hos modtageren (Skov, 2007:172). 
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Æstetiske præferencer og basale behov 
Ifølge Skov sanser og processerer vi vores omverden kognitivt, så vi kan interagere med denne. Når 
vi får præsenteret et visuelt og/eller auditivt input, fortæller hjernen os således, hvad det er, vi ser på 
og/eller lytter til, og herefter vurderes inputtets værdi (Skov, 2007:179). 
Disse værdier er bestemt af hjernens emotionssystem, der er opbygget på en måde, som tilgodeser 
menneskets basale, biologiske behov. Forskellige genstande kan således opleves som positive eller 
negative - altså som følelser – alt efter, om de har positive eller negative indvirkninger på 
organismen (Skov, 2007:180).   
Skov påpeger desuden, at kunstværker påvirker tre emotionstyper, herunder basale følelser, sociale 
følelser og æstetiske præferencer. Basale følelser handler om ’belønnende’ og ’straffende’ følelser, 
der biologisk set skal sikre individets overlevelse, eksempelvis appetit og frygt. De sociale følelser 
skal virke kontrollerende på individets opførsel, når det færdes i større grupper. Dette indebærer 
eksempelvis medfølelse, regulering af adfærd i forhold til normer samt afsky overfor de individer, 
der ikke overholder disse normer, og til sidst sociale følelser, herunder taknemmelighed, overfor 
dem, der har gjort noget positivt for gruppen (Skov, 2007:182). 
Kunstværker påvirker de sociale og basale følelser ved at efterligne dem, og modtagerens hjerne 
skal således selv simulere disse følelser. I modsætning hertil har æstetiske præferencer den 
funktion, at de skal ”forudsige og signalere værdien af et værks former og repræsentationer for den 
individuelle hjerne, som oplever dem” (Skov, 2007:182), altså vurdere, om noget eksempelvis er 
smukt eller grimt. 
Æstetiske vurderinger, såsom ’smuk’ eller ’grim’, er ifølge Skov potentielle emotioner. Disse 
fortæller, hvad vores mening er om en bestemt genstand, og samlet set kan basale og sociale følelser 
samt æstetiske præferencer samlet set ses som tre forskellige komponenter i et 
beslutningstagningssystem (Skov, 2007:182,192). Når man forstår de æstetiske præferencer som en 
del af dette beslutningstagningssystem, er det muligt at redegøre for den variation, der findes 
mellem forskellige personers smag samt variationen af ens egen smag. Beslutningstagningssystemet 
er nemlig påvirket af 3 forhold, som påvirker denne: 1) Ekspertise. Når en hjerne, der har erfaring 
med en bestemt handlingssituation, bliver udsat for denne,  reagerer den anderledes end hjerner, der 
ikke har denne erfaring. 2) Humør. En stimulus vil opleves mere positivt af folk, der er i godt 
humør, end af folk, der er depressive. 3) Kognitiv regulering af emotionsprocesser. Konteksten, 
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hvori man oplever et kunstværk, spiller en stor rolle i vurderingen af dette værk. Man kan således 
manipulere modtageren kognitivt (Skov, 2007:194,195). 
 
Følelser og film – Torben Grodal 
I Filmoplevelse (2003) påpeger Torben Grodal, ligesom Martin Skov, at følelser har en stor 
betydning i oplevelsen af film (Grodal, 2003:57). Grodal beskriver, hvordan følelser hjælper 
individet til at skildre gode og dårlige handlinger fra hinanden, idet de fortæller om konsekvensen af 
hver af disse. Uden følelser ville vi således ikke kunne tage beslutninger ud fra vores værdier, og 
biologisk set er følelser ligeledes med til at vejlede et individs handlingsstrategi i en forskellige 
situationer (Grodal, 2003:58). 
Når en person oplever en eller flere følelser, sker det på følgende måde: 1) beskueren får et syns- 
eller lydindtryk, som overrasker og skærper beskuerens opmærksomhed. 2) Biologisk set sætter det 
autonome nervesystem, som øger individets beredskab, herefter ind. Denne proces benævner Grodal 
’arousal’. (Grodal, 2003:59). 3) Beskuerens synssans sætter derefter ind og viser billedet af 
fænomenet, der ligger til grund til den øgede beredskab, hvilket dels vil styrke ens arousal og dels 
vil give individet billeder af, hvordan han/hun kan klare situationen. Ens hjerne vurderer hermed 
oplevelsens værdi, eksempelvis om det er uhyggeligt eller ej. 4) Når beskueren har vurderet 
situationen, vil personens hjerne sende signaler til kroppens muskler, som herefter foretager et 
handlingssvar (Grodal, 2003:58,59). 
 
Æstetiske oplevelser i film – homeostase 
I Filmoplevelse søger Grodal også svar på, hvorfor man vælger at se film af mindre positivt indhold 
– eksempelvis horror- og gyserfilm. Han peger her, ligesom Skov, på Aristoteles’ teori om 
katharsis, hvor man igennem stærke følelser forårsaget af fiktion opnår en form for renselse 
(Grodal, 2003:68).  
Aristoteles uddyber af gode grunde ikke katharsis nærmere rent psykologisk, men nyere 
psykologiske teorier har videreudviklet denne teori og har her udråbt homeostase, en slags ligevægt 
i følelseslivet, som grundlaget for at se denne type film. Teorien går her ud på, at individer forsøger 
at opnå homeostase over tid. Er en person understimuleret eller overstimuleret rent 
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oplevelsesmæssigt, vil denne person således hhv. søge eller undgå ophidsende oplevelser (Grodal, 
2003:68). 
Psykologen Wilhelm Wundt (1832-1920) beskriver dette ved hjælp af ’Wundts kurve’. Denne teori 
går ud på, at forøget arousal fremkalder stigende lyst. Dette er dog kun tilfældet indtil man når en 
vis grænse, hvorefter man vil opleve faldende lyst, som i sidste ende kan føre til direkte ulyst 
(Grodal, 2003:69).  
Daniel E. Berlyne (1924-1976), der ligeledes er psykolog, har ud fra Wundts kurve fremstillet en 
teori om æstetiske oplevelser. Lysten, som Wundt beskriver, går i Berlynes teori ud på at finde 
strukturer i statiske billeder, ”der på den ene side fremkalder arousal ved deres kompleksitet, og 
som på den anden side ikke er mere komplekse, end at den mentale aktivering, billedet fremkalder 
ikke overskrider den tærskel, hvor aktiveringen slår over i faldende lyst eller ulyst” (Grodal, 
2003:69). Ifølge Berlyne kan æstetiske fænomener således ved stor arousal medføre lyst, hvorefter 
en afspænding indfinder sig. Omvendt kan en pludselig negativ afspænding, eksempelvis ved 
dødsfald i filmen, blive til lyst. På denne måde kan man altså, ifølge Berlyne, regulere arousal 
(Grodal, 2003:69).  
 
Filmgenrers kognitive funktion 
Når vi ser film forbinder vi dem ofte med en bestemt genre. Ifølge Torben Grodal opfylder genrer 
forskellige funktioner i forhold til filmoplevelsen og filmproduktionen. De forskellige 
genrekategoriseringer fungerer som en genreetikette, der hjælper tilskueren til at få den rette 
forforståelse for handlingens forløb. Grodal nævner her eksempelvis komediegenren, der fungerer 
som genreetikette ved, at modtageren får en forventning om, at i en komedie ”[…] skal de nok få 
hinanden til sidst ” (Grodal, 2007:139). Genreetiketten er også en medvirkende faktor i tilskuerens 
fortolkning af filmen. Her anvender Grodal dogmefilm, og dermed en kunstfilm, som eksempel. I 
kunstfilm vil tilskueren ofte lede efter en dybere mening i forbindelse med fortolkningen i 
modsætning til genrer af mere mainstream karakter. Genren kan samtidig være en hjælp i forhold til 
tilskuerens filmpræferencer og den filmoplevelse, der ønskes. Genren kan under produktionen være 
en hjælp i form af en genreformel, der kan arbejdes ud fra, så genren under produktion opnås, og 
som kan være medvirkende til, at den rette målgruppe rammes (Grodal, 2007:139). 
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Derudover kan der være tale om den akademisk drevne genrekategorisering, som man inden for det 
filmhistoriske felt anvender for at fremstille og indordne en periode og modsat 
genrekategoriseringen inden for produktion af film er disse genrer ikke nødvendigvis en afspejling 
af afsenderens forestillinger og mål i forhold til genren. Grodal fremhæver film noir-genreetiketten 
som et eksempel på en akademisk genrekategorisering, som før var en ny stil med mange 
forskellige genretræk. Man gav derfor stilen navnet og hermed den akademiske genrekategorisering 
film noir for at kategorisere de typiske træk. Senere blev der bevidst produceret film noir-film, der 
havde mere rendyrkede træk fra den akademiske genreetikette, end  filmene havde inden denne 
genreetikette blev taget i brug (Grodal, 2007:139,140). 
 
Prototyper  
En genre kan defineres ud fra begrebet om prototyper. Et begreb, som den amerikanske professor i 
psykologi Eleanor Rosch anvender i forbindelse med kategorisering, og som er udarbejdet ud fra 
den østrigske filosof Ludwig Wittgensteins teori om familielighed. I en prototypisk kategori skal 
der indgå et antal træk, der er typisk inden for en gruppe, for at denne kan kategoriseres som en 
gruppe. Det er dog ikke sådan, at alle gruppens medlemmer skal have alle disse træk. Der kan altså 
være medlemmer, som kun har et vist antal træk, der kendetegner overgrupperingen. Dette viser, 
hvordan det inden for genrebegrebet er muligt at kategorisere nogle film som genreblandinger 
(Grodal, 2007:140). På baggrund af dette vil nogle film være mere perifere, for der er færre typiske 
træk, hvorimod andre vil fremstå som mere rendyrkede genrefilm overfor publikum, da de 
indeholder mange prototypiske træk fra den pågældende genre (Grodal, 2007:141). Derudover kan 
publikum opleve en bestemt film som meget prototypisk i forhold til en genre, hvorefter andre film 
vil blive sammenlignet og kategoriseret ud fra denne films typiske genretræk (Ibid). 
 
Genrekategorisering  
Genrekategoriseringerne kan afhænge af fortællingens handlinger. Her nævner Grodal genrer som 
kærlighedsfilm, krigsfilm, actionfilm og drama, sidstnævnte dog som en mere upræcis genre. Andre 
filmgenrer får deres genre ud fra kriterier i forhold til tid og sted, hvori handlingen udspiller sig. 
Her nævner Grodal western og science fiction. Derudover kan en genre kategoriseres ud fra den 
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dominerende følelsesoplevelse, og til sidst kan en genre kategoriseres ud fra den virkelighedsstatus 
fortællingen udspringer fra. Eksempelvis eventyr eller socialrealisme (Grodal, 2007:141). 
Ifølge Grodal er særligt denne genrekategorisering væsentlig i forhold til filmoplevelsen. Mange af 
de kendte genrer som gyserfilm og komedier har en kraftig følelsesmæssig påvirkning på tilskueren. 
Derudover mener Grodal, at mange genrer er konstrueret til at frembringe en speciel følelse ved at 
formidle genkendelige menneskelige situationer (Grodal, 1997:161). Producenterne benytter sig af 
dette, når film skal nå ud til et bredt publikum, da flere folk følelsesmæssigt kan relatere til filmen. 
”It is easier to communicate expectations of ’romantic love’, ’pleasurable horror’, or ’good laughs’ 
to a mass audience than it is to communicate an interesting narrative about conflicts between Greek 
orthodox priests and ecologists in Lithuania” (Grodal, 1997:162). 
Det er altså nemmere at nå ud til flere ved at benytte sig af basale følelsesstrukturer igennem 
genren, som er ens for alle mennesker, end at benytte sig af smallere historier, hvor publikum skal 
have et større kendskab til et bestemt emne, eksempelvis en bestemt konflikt mellem to parter. 
Derfor er det særlig interessant at kigge nærmere på, hvordan forskellige genrer og typer af 
filmfortællinger påvirker publikum emotionelt. Når tilskueren vælger en bestemt genre frem for en 
anden, kommer det også af, at denne tager det følelsesmæssige aspekt med ind i sine overvejelser. 
(Grodal, 1997:163) Grodal hævder, at et typisk træk for mainstreamfilm er, at de i høj grad 
beskæftiger sig med de menneskets fundamentale følelser som knytter sig til forskellige behov som 
“[…] ønske om mad, fysisk sikkerhed, hævdelse af territorium, seksualitet og dominans” (Grodal, 
2007:73).  
Genren er ofte fastlagt af et dominerende narrativ og en følelsesmæssig struktur, vi som tilskuere 
kan genkende. Publikum forbinder forskellige stemninger med forskellige genrer, og på den måde 
vil publikum også reagere forskelligt rent følelsesmæssigt på den samme situation, der udspiller sig 
i en forskellige film (Grodal, 1997:164). 
”Even when the hero in a canonical-action feature is trapped in a snake pit, we do not wholly 
despair, but continue our active attitude. Had the genre expectations been melodramatic, we would 
have started to cry[…]” (Grodal, 1997:164). 
Den emotionelle oplevelse, der opnås i filmoplevelsen, er ofte knyttet til karakterernes 
handlemuligheder (Grodal, 2007:143). Grodal inddeler filmgenrerne i to overordnende kategorier i 
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forhold til karakterernes handlemuligheder: de karaktercentrerede og de tilskuercentrerede. 
Yderligere inddeler Grodal filmtyperne i tre underordnede grupper (Grodal, 2007, 143). De to første 
typer af fortællinger, der vil blive uddybet i følgende afsnit, hører under den karaktercentrerede 
kategori. Her er der fokus på indlevelsen i karaktererne og i diegesen. Den første undergruppe af 
filmhistorier tager udgangspunkt i den kausale fremstillingsform, hvor historien styres af en 
overvældende skæbne, der truer karaktererne og hermed også deres handlemuligheder. Her vil 
karakterernes handlinger være bestemt af en udefrakommende magt, som karakterernes ikke kan 
stille noget op imod og derfor tager handlingen udgangspunkt i reaktioner på denne overvældende 
skæbne. Genrer, hvor kausale historieelementer indgår, er genrer som katastrofefilm, melodramer 
og horrorfilm (Grodal, 2007:143,144). Rent emotionelt vil fortællinger som disse fremkalde passive 
følelser som sorg og frygt, og der vil ofte opstå autonome reaktioner som gråd eller gysen. Dette 
skyldes, at tilskueren indgår i passiv accept af fortællingens negative udfald (Ibid).  
Modsat er der den type af historier, hvor fortællingen er drevet af et mål, eksempelvis karakterernes 
aktive og fokuserede mål (Grodal, 2007:143). Målstyrede historier, som er den anden undergruppe, 
findes ofte inden for genrer som kriminalfilm, actionfilm og kærlighedsfilm.  Det overordnede mål 
vil i denne type af fortælling styre de enkelte delhandlinger. Ifølge Grodal er målstyringen ”[…] en 
stærk, medfødt tilbøjelighed, der aktiverer stærke motiverende følelser”  (Grodal, 2007:147).  
Når karaktererne forsøger at nå målene i fortællingen, vil det frembringe stærke, positive følelser, 
da handlingerne er aktive modsat de passive handlinger i de kausale fortællinger  (Grodal, 
2007:148). 
Oplevelsen af målstyrede fortællinger vil ofte være meget handlingsrealistiske, da disse fortællinger 
simulerer realistiske følelser, men vil derimod ikke virke særlig oplevelsesrealistiske på tilskueren, 
da hverdagens virkelige handlinger er langt mere tilfældige og komplicerede. Derfor vil det 
sanselige aspekt i målstyrede fortællinger også være meget svagere, da der er et langt større fokus 
på aktiv handling (Grodal, 2007:148). 
Forskellige genrer vil også skabe forskellige følelser i forhold til, om der er tale om 1. 
personsfølelser eller 3. personsfølelser. 1. personsfølelser er knyttet til individets egne personlige 
interesser som for eksempel had, frygt og kærlighed. Grodal omtaler 1. personsfølelser som 
mennesket ældste følelser, hvis man ser det ud fra et evolutionsmæssigt perspektiv. 3. 
personsfølelser knytter sig til andre individers følelser, da vi kan føle medlidenhed og eksempelvis 
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beundring, da mennesket er afhængig af andre i og med, at mennesket ikke overleve som individ, 
men kun som en art. Publikum kan derfor i oplevelsen af nogle film føle karakterernes 1. 
personsfølelser, da publikum kan simulere disse i filmoplevelsen, men kan derudover også simulere 
karakterernes 3. personsfølelser, og publikum kan også objektivisere karaktererne og i stedet opleve 
3. personsfølelser for karaktererne. Actionfilm har ofte til hensigt at vække 1. personsfølelser, 
hvorimod genrer som drama og kunstfilm har større fokus på at vække 3. personsfølelser (Grodal: 
2007,67).  
I den anden overordnede kategori, den tilskuercentrerede, forsøger man at nedbryde indlevelsen 
med karaktererne i en vis forstand. I denne kategori finder man filmtyper som komedier, 
metafiktioner og show-film som eksempelvis musicals (Grodal, 2007: 148, 149) 
I komedien kan der ofte også forekomme handlings- og målstyrede elementer, og det ses også ofte, 
at komedier indgår som genreblandinger som eksempelvis kærlighedskomedier (Grodal, 2007:149). 
For at komedien som genre skal virke efter hensigten, er det afgørende, at publikum fra starten 
bliver gjort opmærksomme på genren i form af genreetikker. Her nævner Grodal titlen, foromtalen 
eller skuespillernes persona (Grodal, 2007:150). Grodal beskriver den empatiske respons ved en 
komedie således:  
”Men I komiske fortællinger sker der ofte en voldsom tilspidsning af de ophidsende, arousende 
begivenheder. På disse tidspunkter vælger tilskuerens så at opgive sin empati og 
karaktertilknytning. I stedet for at blive smertelig berørt, når hovedpersonerne er midt i meget 
pinlige eller meget smertelige situationer vælger tilskueren at udløse sin ophidselse ved at le højlydt 
[…]” (Grodal, 2007:149).   
Der sker altså det modsatte af, hvad der følelsesmæssigt sker ved de kausale fortællinger, da der ved 
disse forekommer en medfølelse og indlevelse i karakterernes handlinger og følelser.   
I filmtyper som filmdramaer og kunstfilm udspiller handlingerne sig i forhold til kortere 
målsætninger. Ved denne type af fortællinger vil handlingen blive sammenkædet igennem 
interpersonel kommunikation. Handlingen tager ofte udgangspunkt i højere menneskelige behov om 
selvrealisering. Derfor ses der også ofte langt mere komplekse følelser, karakterer og deres 
udvikling vil også forekomme mere kompleks. Der vil i filmdramaer være et stort fokus på 
ligevægten mellem sansninger, følelser, tanker og handlinger. I kunstfilm er der typisk ikke nogle 
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klare mål i handlingen og derfor fremkommer de enkelt sanselige oplevelser eller kortere 
handlingsforløb som vigtigere end selve helheden. Samtidig vil afslutning kunne opfattes som 
meget åben, da der ikke er nogle klare mål, der bliver afsluttet (Grodal, 2007:146,147). 
Ifølge Grodal er nogle typer af kunstfilm særligt fremstillet med fokus på afsenderen, nemlig 
afsendercentrerede fortællinger. Denne fremstilling forekommer ofte i film, hvor der er en markant 
auteur. Der fremkommer ligesom i filmdramaer heller ikke nogle klare mål i fortællingens 
opbygning. Der mangler ofte en ydre påvirkning af konflikterne i afsendercentrerede kunstfilm, og 
derfor er tilskueren nødt til at kigge indad i sig selv for at kunne nærme sig en forståelse af 
karakterernes adfærd. Den manglende fremdrift visse steder i handlingen vil danne en lyrisk 
stemning. Til tider vil sekvenser uden meget handling forekomme som det, der kaldes tempt mort, 
altså død tid. Dette vil rette opmærksomheden mod afsenderen, da denne må have et subjektivt 
motiv for denne fremstilling. (Grodal, 2007: 152,153) 
Ved metafiktioner gør man tilskueren opmærksom på, at det er fiktion, der opleves. Dette 
virkemiddel kaldes også for verfremdung og betyder ” […] en intellektuel afstand til diegesen […]” 
(Grodal, 2007:151). Man gør inden for denne type af fortællinger ofte tilskuerens opmærksom på 
selve filmatiseringsprocessen. Det kan dog være svært at få tilskueren til at være med på dette plan, 
da denne både skal holde styr på diegesen og sin tilskuerposition ( Grodal, 2007:151,152). 
 
Filmanalyse 
I dette afsnit vi gerne redegøre for Torben Grodals model til filmanalyse, da vi skal lave en 
filmanalyse af vores fire udvalgte film, og det er derfor vigtigt at redegøre fordi de begreber Grodal 
bruger i sin analysemodel. 
 
Oplevelsesevnen 
Torben Grodal beskriver i Filmoplevelse en række begreber, som knytter sig til analysen af film og 
hvordan man som tilskuer bliver påvirket af det tekniske medie. De tekniske medier har hver især 
deres logik og teknik inden for henholdsvis optagelsen, redigeringen og fremføringen. Altsammen 
er konstrueret med henblik på at påvirke menneskets sanser og den menneskelige forestillings- og 
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oplevelsesevne. Grodal forklarer, at oplevelsesevnen danner rammen for menneskets orientering i 
verden og hvordan den ligeledes skaber mening på film, som den skaber mening af omverden, hos 
mennesket. Hertil beskriver han menneskets interesser, herunder interessen for at kunne identificere 
mad, fjender og venner, som centrale for oplevelsen (Grodal, 2007:17). 
Der vil i det følgende blive redegjort for de tekniske elementer, som er centrale for filmens 
virkemidler. Den tekniske kompensation for øjet, som kilden til synsindtryk, er kameraet. Kameraet 
har samme bevægelighed som et øje og kan endvidere bevæge sig om sin horisontale akse. 
Kameraets elementer tjener hver sin funktion til den visuelle kommunikation (Grodal, 2007:19). 
 
Fokus 
Fokuseringen er vigtig for den visuelle opmærksomhed. Fokuset styres af kameraets linse, som kan 
stille skarpt på nogle figurer og sløre andre. Dermed kan instruktøreren fokusere på de vigtige 
elementer og udelukke dem, der er mindre vigtige. Instruktøren er på den måde med til at styre og 
regulere tilskuerens oplevelse i filmen (Grodal, 2007:19). 
Grodal nævner en problematik ved linsens fokusering over for tilskuerens eget valg om at kigge på 
filmens skarpe eller uskarpe figurer. På trods af instruktørens hensigt med at stille skarpt på 
udvalgte figurer kan tilskueren flytte blikket til lærredets uskarpe og ufokuserede figurer. Hertil 
nævner Grodal instruktørens rolle, som må sørge for, at de figurer, som optræder i fokus, er så 
interessante, at de tvinger tilskuerens opmærksom over på sig. Der er dog endvidere den mulighed, 
at en uskarphed kan tjene som middel med en æstetisk hensigt (Grodal, 2007:19). 
 
Rummet 
En væsentlig faktor for vores oplevelse er, at vi ikke bare ser, men at vi ser noget. På film opererer 
man inden for begreberne rum, figur og grund som det, øjet ser. Vores tilknytning til 
kendsgerninger af vores omgivelser i den virkelige verden har vi med os, når vi ser film. I kraft af, 
at vi ved, at der er en verden uden for vores synsfelt, anerkender vi det rum, som ligger uden for 
filmens rammer. Grodal betegner dette hensides rum for off-space. Når vi ser en film, kan vi 
forestille os rummet og de omgivelser, som tilknytter sig det, ud fra vores oplevelsesevne (Grodal, 
2007:25). 
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De genstande, som optræder i filmen, kategoriserer vi som enten mere eller mindre interessante ud 
fra vores oplevelsesevne. Vi finder genstande interessante, hvis de tjener til at identificere objekters 
eller personers hensigter. Interessante genstande benævner Grodal som figurer, og det, vi kan se på 
lærredet, som ikke fanger vores interesse, benævner han som grund (Grodal, 2007:25). 
Grodal beskriver, hvordan begreberne benyttes i film til at forstå handlingen, og han uddyber, 
hvordan de kan benyttes til at skabe stemning. Dette er særligt gældende i kunstfilm, hvor objekter 
optræder med tekstur for at vise det sanselige potentiale fremfor handlingen (Grodal, 2007: 27). 
 
Afstand 
Fremstillingen af objekter har endvidere en effekt alt efter, hvilken afstand til kameraer de har. Når 
objekterne optræder på nært hold, får de en emotionel betydning frem for en mere objektiv 
betydning for filmen ved total hold. Når figurer optræder på nært hold, betegnes kameraets afstand 
med close-up og endvidere med extreme close-up, når det er den detaljerede figur, vi ser. 
Den totale fremstilling af objekter på film minder om de billeder, vi ser i hverdagen med vores øjne, 
som vi bruger til vores orientering af verden. Figurer i total fylder lidt i forhold til grunden på film, 
og vi har sværere ved at læse eksempelvis kropssprog. Derfor bidrager det totale billede mest til at 
aflæse handlingen. Grodal benævner den totale billedfremstilling med long shot og endvidere med 
extreme long shot, hvis figuren optræder med en afstand, hvor den kun kan skimmes. 
Mellemafstanden mellem close-up og long shot betegnes med medium shot, og Grodal beskriver, 
hvordan dette er den basale filmindstilling og foretages med en ’normal linse’ (Grodal, 2007:29-
30). 
 
Lyd 
Lyden har, som lyset, ligeledes nogle funktioner i forhold til filmoplevelsen, men til forskel fra 
synet har hørelsen ikke en mekanisk funktion. Man kan ikke lukke sit øre, og man er derfor 
konstant påvirket af omgivelsernes lyde. De fremstår alle lige klart for os og i hverdagen, og når vi 
lytter, hører vi også ubevidst lyde, der fanger vores opmærksomhed, selvom vi mentalt lytter efter 
noget andet. Dette beskriver Grodal som cocktail-effekten (Grodal, 2007: 37). Men det, at vi ikke 
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kan lukke af for lyden, som vi kan med synet, gør, at vi ofte kan komme til at opleve lyde som 
belastende for os (Grodal, 2007: 38). 
I film skal lydsporet bruges til at markere begivenheder. Vi er vant til, at lyd primært er knyttet til 
processer, da de udspiller sig over tid til forskel fra billeder. Men lydsporet skal også bruges til at 
aktivere det følelsesmæssige hos tilskueren. Det er eksempelvis gennem underlægningsmusik, da 
musik til forskel fra andre lyde opleves som følelsesstrømme. Ligesom musik kan baggrundsstøj 
bidrage til at skabe en atmosfære og svarer til en visuel sansningstekstur. (Grodal, 2007: 39) 
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Analyse 
Vi vil med henblik på at besvare problemformuleringen foretage analyser af de fire valgte film. 
Forud for disse analyser vil der desuden være en kort redegørelse for auteurbegrebet.  
A Clockwork Orange – Stanley Kubrick 
Den nye bølge og auteur-begrebet 
Man kan se en film og prøve at forstå den, men mere interessant er det måske at se en film og prøve 
at forstå instruktørens hensigt og vision med sit værk. ”'Hvad kan Bergman have ment med denne 
scene'?” (Grodal 2003:215). En ny bølge af franske filmkritikere og instruktører udsprang i 
begyndelsen af 50'erne og lagde vægt på, at film bør anses som instruktørens personlige fortælling. 
Som kritikere rakkede de ned på den tendens, de mente, der var i tidens mainstreamkultur til at 
skære alle film over den samme standardmodel. Med megen skråsikkerhed udtrykte blandt andet 
filmkritikeren og instruktøren Francois Truffaut sig igennem tidsskriftet Cahiers du Cinema, hvor 
der både blev skældt ud og uddelt roser til tidens interessante filmskabere (Thomsen, 1994:11). En 
simpel men essentiel påpegning af, at dygtige instruktører har mulighed for at sætte et markant præg 
på deres værker, synes at være hensigten med Truffauts auteur-politik. Instruktøren indgår i både et 
teknisk og forretningspræget samarbejde med en masse involverede (manuskriptforfatter, producer 
og lignende), hvis interesser og indflydelse kan påvirke filmen. Førhen var instruktøren i højere 
grad anset som en slags koordinator, som skulle få hele filmprojektet til at hænge sammen, men den 
nye bølge af franske kritikere mente, at instruktøren, uanset hans talenter, burde kunne stilles 
kunstnerisk ansvarlig (Thomsen, 1994:17). 
Film blev med auteur-teorien anskuet som en kunstform på niveau med billedkunst og forfatterskab, 
idet instruktører nu blev anerkendt for deres hensigt med værket og dets æstetiske fremstilling. 
Truffaut og resten af Cahiers-kredsen havde defineret en ny politik, som snarere end at være et 
gyldigt filmteoretisk begreb var en ophøjning af synet på instruktøren som håndværker til kunstner. 
Filmmediet kan analyseres og beskues som en kunstnerisk udtryksform og man kan påpege stiltræk 
og -mønstre, som kendetegner en specifik auteur, hvilket kan fortælle noget om dennes fokus og 
hensigt. 
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Auteurbegrebet har været medvirkende til, at der skelnes mellem kunstfilm og genrefilm som et 
modsætningspar. Hollywoods mange genrefilm bliver ofte forbundet med det kommercielle, 
hvorimod kunstfilm i højere grad bliver anset som film med høj prestige og værkstatus. 
Instruktørerne løsrev i 1950’erne fra manuskriptforfatternes dominerende rolle og gjorde i stedet 
opmærksom på rollen som instruktør, som skaberen af et værk i forhold til stil og det æstetiske 
præg på filmen. Dog ikke sagt, at kunstfilm ikke anvender de kendte genrer fra Hollywood. Det ses 
ofte, hvordan man i kunstfilm og af auteurinstruktører anvender og mikser mange forskellige genrer 
(Agger, 2009:102). 
Herunder vil vi, i en historisk og analytisk kontekst, se nærmere på en række auteurs, som har gjort 
sig bemærket med en specifik og virkningsfuld måde at lave film på. Både hvad angår æstetik, 
tematik, fortællestil, graden og fremstillingen af realisme har de alle helt særligt unikke kendetegn. 
Men hvad er pointen mon med instruktørernes æstetiske og tematiske valg? Fælles for vores 
valgte  auteurs er, at deres film er blevet analyseret og tolket af mange. Men der er også tale om 
film, som har provokeret, stødt og skabt debat i den tid de kom frem. Nogen bliver, når de ser 
Stanley Kubricks A Clockwork Orange, afskrækket og provokeret, mens andre selektivt tvinger 
tolkninger og analyser ned over filmen i håb om at forstå Kubricks hensigter og pointer. Film er 
ifølge auteur-politikken henvendt ”[...] til en modtager, ikke et anonymt potentiale for oplevelse” 
(Grodal 2003:214).
 
Man kan måske tale om, at mange auteur-film kan opfattes vidt forskelligt og 
analyseres i flere lag, hvilket kan forklare, at ét publikum frastødes, mens et andet beriges. Mange 
moderne auteurs bliver anerkendt for en dragende æstetisk virkelighedsflugt, iskold og 
provokerende realisme og især de helt særlige stiltræk, som opstår i grænselandet mellem den 
specifikke æstetik og graden af realisme. 
 
Stanley Kubrick's science-fiction-film 
Fra Vietnam-krigsfilm til science fiction, psykologisk gys og episke dramaer. Stanley Kubrick er 
ikke en auteur, man ubesværet anbringer i én veldefineret genrekasse. Tilgengæld kan man pege på 
hans altid stilistiske perfektionisme, rolige svævende kameraer og nærmest maleriske, poetiske 
billeder, som indeholder en overflod af mere og mindre skjulte symboler. Vi vil her fokusere på en 
af hans glansperioder fra 1964-1971, hvor han faktisk lavede tre science-fiction film i træk, omend 
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de var af meget forskellig karakter. Først den satiriske koldkrigs-komedie, Dr. Strangelove (1964), 
dernæst den storslåede, filosofiske 2001: A Space Odessey (1968) og i 1971 A Clockwork Orange. 
Science-fiction-genren giver en masse muligheder for at kommentere på samfundets udvikling og 
gisne om, hvordan fremtiden vil tage sig ud (Grodal 1992:172). Dr. Strangelove er en absurd, 
satirisk skildring af magthaverne og beslutningstagerne i en koldkrigssituation, hvor en uheldig 
fejltagelse bliver kilden til klodens udslettelse. Med en distanceret fortællestil, sort humor og et 
persongalleri, der helt har mistet forstanden, stiller Kubrick sig mistroisk overfor regeringen, 
atomudviklingen og den daværende teknologiske udvikling. På samme måde er A Clockwork 
Orange drevet af en mistillid til systemet, her nærmere bestemt de kulturelle og sociale institutioner 
(Grodal, 1992:177). 
 
Samfundet 
I en dystopisk fremtid følger vi en bande unge mænd, der anser vold og voldtægt som 
hverdagsunderholdning. Igennem Stanley Kubricks filmatisering af Anthony Burgess’ novelle får vi 
et foruroligende bud på fremtiden, mens vi følger de fire ‘droogs’, som de kalder sig, i deres verden 
af vold, stoffer, sex og klassisk musik. Da Alex begår et mord, bliver han udvalgt til et eksperiment, 
hvor han skal ‘renses’ for sine voldelige lyster. Ved systematisk tvangseksponering af voldelige 
film og billeder og med angstprovokerende stoffer bliver Alex hjernevasket og derefter lukket ud i 
samfundet igen. 
I 1970'erne var Kubrick først nødsaget til at redigere filmen for at opnå den ønskede rating, men 
blev senere nødt til helt at trække filmen tilbage i blandt andet Storbritannien grundet copycat-
voldshandlinger (Marks, 1993:1). Det var særligt den ekstreme vold, og måden hvorpå denne vises, 
der ramte folk og fik autoriteter til at beskylde filmen for at påvirke de unges sind på en yderst 
negativ måde (Marks 1993:1). Filmen blev hurtigt tildelt kult-status, og vi ser stadig, mange år 
efter, at folk interesserer sig for filmen (Marks, 1993:1). 
Samfundet, hvori denne film kom ud i, indeholdt en utryghed og manglende tro på, at regeringen 
ville folk det bedste (Cousins, 2004:333) – det er særligt denne mistillid til regeringen, der berøres i 
filmen A Clockwork Orange. I USA dalede opbakningen til Vietnamkrigen, og der opstod et ændret 
syn på den traditionelle familie, der spredte sig til hele verden. Man oplevede fortsat i starten af 
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70'erne, at 60'ernes ungdom gjorde oprør imod de almindelige normer, og kampen fortsatte for 
sorte, kvinder og homoseksuelle for at få deres rettigheder (Cousins 2004: 329). Det var samtidig et 
samfund, hvor restriktionerne for sex, vold og andet voksent indhold blev løsnet op. Et stigende 
stofmisbrug og rock- og punkmiljøet satte ligeledes sit præg på filmens verden og skabte en større 
frihed (Cousins 2004:329). 
Det friere og til dels vildere samfund resulterede i en mere eksperimentel måde at lave film på. Nye 
og unge instruktører kom frem på markedet (Cousins 2004:329). Samfundet påvirkede ligeledes 
emnerne i 1970'ernes film. Mistilliden til regeringen og en gennemgående lyst til at gøre op med det 
dårlige i samfundet skabte samfundskritiske film (Cousins 2004: 329). Et stort skridt blev ligeledes 
taget for filmhistorien i 70'erne: censuren blev afskaffet. På trods af den nye frihed i film var det 
dog særligt film med fokus på det tekniske og flotte, der blev populære hos publikum (Cousin 2004: 
329). 
I 1971, hvor A Clockwork Orange udkom, var film ikke populære grundet fjernsynets stærke 
fremmarch i samfundet (Cousin 2004:333).  
 
Analyse - A Clockwork Orange  
A Clockwork Orange, Stanley Kubrick og 1970'erne er et godt sted at starte for at se på de 
komplikationer, der kan være mellem en auteurs ideologiske vision med sit værk, måden, hvorpå 
volden er skildret (herunder dennes kognitive virkning på tilskueren) og ultimativt samtidens 
reaktion og fortolkning af filmen. Thomas Elsaessers forsøger i sin tekst ”Screen Violence: 
Emotional Structure and Ideological Function in A Clockwork Orange” (1976), at forklare den 
reaktion, der kom i kølvandet på A Clockwork Orange, og giver sit bud på Kubricks ideologiske 
hensigt med filmen. Som vi har været inde på, påpeger Elsaesser, at der igennem 70'erne var tale 
om en stigning i graden af eksplicit og pornografisk skildring af vold på film, hvilket man mente 
kunne have en negativ effekt på den offentlige moral, dog på trods af manglende videnskabelige 
beviser (Elsaesser 1976:1). 
Da A Clockwork Orange udkom, blev den udsat for massiv mediedækning og et væld af offentlige 
holdninger (Elsaesser 1976:4) Ifølge Elsaesser dannede filmen grundlag for en lang række direkte 
modstridende fortolkninger og forståelser af filmen i diverse anmeldelser. Anmeldere roste dog 
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filmen til skyerne og lagde især vægt på den æstetiske og tekniske fremstilling, som generelt mentes 
at være et tydeligt tegn på Kubricks perfektion og forståelse af, hvordan de filmiske midler bør 
benyttes (Elsaesser 1976:4). Elsaesser beskriver tilskueren noget firkantet som en mere eller mindre 
ukritisk, ikke-reflekterende ‘rejsende’ igennem filmens univers, der kan gøres til genstand for 
filmskabernes nøje tilrettelagte appel til den emotionelle indlevelse. Der er altså tale om en slags 
hypnose i overført betydning, som Elsaesser sammenligner med måden, hvorpå filmens protagonist, 
Alex, sidder i biografen i spændetrøje med øjnene tvunget på vidt gab (Elsaesser 1976:6). Et godt 
spørgsmål er så, hvad Kubrick egentlig ville sige med denne film, idet det lader til, at dens 
publikum var mere betaget af de filmtekniske greb end af hensigten og virkningen heraf. 
 
Science fiction/satire 
Grodal forstår titlen A Clockwork Orange som en kommentar til, at mennesket i overført betydning 
mekaniseres gennem sociale institutioner på trods af at være produkter af naturen (Grodal 
1992:177). Science fiction-genren giver Kubrick muligheden for, på en distanceret og ikke alt for 
åbenlys måde, at kommentere og stille sig kritisk overfor tendenser i nutiden, idet der er tale om et 
billede på, hvordan fremtiden kunne komme til at se ud. Med science fiction-genren som ramme om 
filmen skildres et dystopisk, reguleret kontrolsamfund, hvor Alex og hans bande, der lever som 
vilde hunde, har opbygget deres egne interne guerillaregler og fordriver tiden med at udøve 
hærværk, voldtægter og andre former for voldelige eskapader. Alex dyrker æstetikken og kunsten i 
form af musik, litteratur, sprog og lignende og udøver sine voldsgerninger med æstetisk klasse til 
lyden af Beethoven, som var han omdrejningspunktet i sin egen hæsblæsende actionfilm. 
Dyrkelse af kunst og æstetik spiller en stor rolle i filmen, og både Alex og hans ofre er 
storforbrugere af kunst. Alex finder trøst og glæde i musikken, arkitekturen er i fokus, og selv hans 
sprog er malerisk og poetisk. I en kold og dystopisk verden er kunsten en form for virkelighedsflugt 
og vel egentlig det eneste, Alex kan føle. Grodal, som også påpeger, at det gennemgående fokus på 
kunsten kan være et bud på værdier i en moderniseret fremtid, nævner desuden, at slangsproget, 
som Alex og banden taler, har russiske rødder (Grodal 1992:177). Tænker man på samtiden og den 
kolde krig, hvor Rusland var en skræmmende fjende, giver det en forståelse af, at Kubrick skildrer 
en dystopi, blandt andet antydet ved den russiske indflydelse, som kan spores i slangsproget. 
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Grodal taler om, at genren bl.a. fungerer til at give tilskueren et hint om, hvordan filmen skal 
forstås. Eksempelvis har komediegenren en dæmpende, mindre højtidelig effekt, således at 
karaktererne kan tillade sig mere. Paraderne sænkes hos publikum og man vil være mindre tilbøjelig 
til at opgive sin empati med karaktererne, hvilket Kubrick udnytter med stor effektivitet, særligt i 
filmens voldelige scener. Elsaesser argumenterer for, at ironi og satire er virkningsfuldt for 
opretholdelsen af den meget vigtige identifikation, der foregår mellem protagonisten og publikum, 
når der er tale om scener, der med sandsynlighed kan udløse psykologiske forsvarsmekanismer og 
decideret afsky hos publikum (Elsaesser 1976:8). 
Et godt eksempel på, hvordan Kubrick udnytter genrekonventionerne til fulde, er i scenen, hvor 
Alex og hans bande bryder ind hos et par for at udøve deres såkaldte horrorshow, som består af 
vold, krænkelse og voldtægt (00:10:25). Alex danser og synger sig igennem hele seancen, hvor 
ofrene bindes og sparkes, stuen endevendes, kvindens tøj klippes op med en saks og der lægges op 
til en voldtægt, lige inden der klippes til næste scene. Det er en svær opgave for Kubrick at 
bibeholde en identifikation mellem tilskuer og protagonist, når Alex udviser så sadistisk en adfærd, 
men han spiller på alle tangenter, som kan lette på scenens alvor samt sympatien med ofrene. 
Kvinden lyver i første omgang for Alex, da hun nægter at lukke ham ind og siger at de ingen telefon 
har (noget, som begge Alex' ofre har til fælles). 
Begrebet horrorshow dækker meget godt over scenens karakter af show. Alex hundser overlegent 
med sine bandemedlemmer, bevæger sig dansende og koreografisk med en munterhed, som man 
kender det blandt andet fra Charlie Chaplin (Alex har i øvrigt en stok, hvilket kunne være en direkte 
reference til Chaplin) og hiver på humoristisk vis en bold ud fra skridtbeskytteren som en anden 
performer. Alex danser på bordet frontalt mod kameraet og synger Gene Kellys livsglade ”Singing 
in the Rain”, og hele dette opstillede teaterlignende paradoks mellem gruopvækkende virkelighed 
og munter sang og dans skaber samlet set et ironisk, satirisk og distanceret udtryk. Dette vil ud fra 
Grodals teori om genrer fremkalde en følelsesmæssig autonom reaktion hos publikum, da der kan 
argumenteres for, at der her forekommer genretræk fra komedien. Dog kan publikum opleve, at 
deres følelsesmæssige reaktion i form af latteren vil forekomme dem ubehagelig, da det virker 
moralsk forkert at grine, når det er en voldelig scene, der skildres. Denne måde, at dette 
paradoksale, tvetydige sagsforhold præsenteres for seeren, kalder Elsaesser for en særlig snedig 
form for vold eller aggression, der ikke foregår på skærmen, men i selve filmsprogets henvendelse 
til modtageren (Elsaesser 1976:9). Det er ikke traditionelt realistisk filmsprog, hvor man 
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underbygger noget grusomt som en voldtægt med filmsprog, der forstærker følelsen. Her indlægges 
formidlende omstændigheder, der til Kubricks fordel gør det besværligt at tage stilling til de 
egentlige begivenheder. Hertil kan vi også inddrage Kendricks argumentation omkring den brede og 
subjektive opfattelse af begrebet vold, idet de satiriske undertoner med musikken og den 
teaterlignende opsætning skaber en næsten humoristisk stemning, og dermed er rammerne for 
filmen sat, og dette gør, at volden i filmen kan være mere voldsom men stadig ikke påvirke seeren. 
I en sekvens, hvor banden går ved vandet og Alex føler et behov for at markere sin suverænitet, gør 
Kubrick brug af et filmsprog og en æstetik, som giver narrativet en drejning. Hele sekvensen 
(00:33:20) er filmet i slowmotion og Alex angriber pludseligt de andre, så de ryger i vandet. Med 
få, elegante bevægelser og storladen klassisk musik markeres Alex som den overlegne krigeriske 
machomand i forhold til de andre, hvis ansigtsudtryk er forvrængede og nærmest fjogede. Da Alex 
tager sin kniv frem og skærer sin undermand i hånden, er det overdramatiseret med et rituelt, 
eftertænksomt udtryk, som virker til, at selve handlingen fremstår meningsfuld og indikerer, at Alex 
er helten. 
I filmens første voldtægtsscene (00:04.30) zoomes der langsomt ud fra et maleri af roser i toppen af 
en teaterscene, hvis arkitektoniske detaljer kommer til syne og det røde forhæng indikerer, at vi 
befinder os på en scene. På lydsiden spilles der klassisk musik i dur med et lystigt tempo, mens 
reallyden præges af kvindeskrig. Idet vi ser en rivaliserende bande, som er ved at flå tøjet af en 
kvinde i et totalt perspektiv med et distanceret kamera, sætter Alex' rolige, fortællende voiceover 
ind og afleder delvist opmærksomheden. Mise-en-scenen er meget bevægelig med kameraet 
svævende roligt, hvilket medvirker, at den nøgne kvindes ivrige bevægelser og de fem mænd 
omkring hende får en kobling til musikken og giver det hele en bizar karakter af harmoni og 
teaterspil. Herefter afbryder Alex og hans bande voldtægten og Alex taler højt og dominerende til 
den forskrækkede bande, mens kameraet følger kvinden, som stikker af og Alex formår gennem 
sine afbrydelserne igen at styrke hans status som filmens beroligende helt, der i kraft af 
kameraarbejdet redder kvinden.  
Den efterfølgende slåskamp mellem de to bander (00:06.29) er skildret satirisk, som var det 
actionkomedie, med teaterkoreografi, actionvold og stunts, og bakkes op af musikken, som her når 
sit klimaks. Denne scene vil ligesom i den førnævnte voldtægt også skabe den komiske distance, 
der endnu en gang vil skabe en distance til karakterernes handlinger. De komiske genreelementer 
gør, at publikum vil opleve 3. personsfølelser. Derfor kan man argumentere for, at volden ikke 
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fremstår ligeså voldsom, som hvis det havde 1. personsfølelser. Denne blanding af sci-fi og 
komedie kan trække tråde til Kendricks bog, hvor han nævner inden for skrækfilmsgenren, at en 
form for vold, hvor man griner af den og ikke forfærdes, er med til at rykke grænser for genrerne, 
og man får seerne til at grine af noget, de ikke burde grine af. Selvom dette ikke er en skrækfilm, 
kan man se det samme mønster i A Clockwork Orange, idet det var en ny måde at forny sci-fi-
genren på. 
 
Den distancerede virkelighed 
Det giver mening at inddele A Clockwork Orange i tre dele: i første del følger vi Alex og hans 
bande i deres hverdag, i anden del bliver Alex fængslet og behandlet og i tredje del slippes han fri. 
Der sker et markant skift, især mellem den første og anden del af filmen i skildringen af 
karaktererne og især voldens karakter. 
På trods af, at vi i den første del af filmen, i mindre højtidelige rammer, følger Alex' hverdag og 
stifter bekendtskab med hans familie og det samfund han lever i, så er stilen distanceret (blandt 
andet i forhold til de voldelige sekvenser som beskrevet ovenfor) og karaktererne omkring Alex 
skildres som stive, usympatiske skaller eller decideret uintelligente. 
Eksempelvis benyttes der i sekvensen, hvor banden tæsker en gammel hjemløs mand, distanceret 
kameraføring og billedkompositorisk er der valgt stilrene, velkomponerede billeder med bandens 
lange skygger i fokus frem for en realistisk, nærgående udstilling af den voldelige handling 
(00:02.55). 
Desuden indtræder den gamle mand aldrig i en klassisk offerrolle, men siger derimod ”Do me in, 
you bastard cowards! I don't want to live anyway.” (00:03.28) og reagerer med en ond mine (som 
var han en direkte rival til Alex) ved, på usympatisk og ignorant vis, at udtrykke sin arrighed og 
vrede over samfundet: ”It's a stinking world because there's no law and order anymore!” 
(00:03.42). Paradoksalt nok får den hjemløse sin hævn i filmens sidste del, hvor rollerne er vendt 
om og Alex indtræder i offerrollen. I modsætning til skildringen af overfaldet på den gamle mand er 
overfaldet på Alex iscenesat med en voiceover og nærgående kamera, som stiller de gamle mænd i 
et langt værre lys (01:38:27), og deres handling bliver (i kraft af voiceoveren; ”It was old age 
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having a go at youth”) (01:38:27), nærmest et symbol på filmens fremstilling af en urimelig 
behandling af den unge generation. 
Også kattedamen, som Alex slår ihjel, fremstilles usympatisk og truende. Hun præsenteres liggende 
på gulvet i en unaturlig stilling med hovedet mellem hendes spredte ben omgivet af seksuelle 
malerier af kvinder (00:36:50), og hendes første replik er ”Oh, shit!” (00:37:10). Kvinden dyrker en 
ekstrem form for seksuel kunst og feminisme, og både hendes fremtoning og sprog gør hende 
ubehagelig og usympatisk. Sekvensen, hvor Alex endeligt slår hende ihjel med hendes egen penis-
formede skulptur, bærer præg af at være en kamp, hvor hun faktisk er aggressoren, omend Alex er 
den indtrængende. Som Elsaesser argumenterer for handler Alex, i symbolsk forstand, i selvforsvar 
overfor en seksuel trussel, som kan anskues som en ekstrem, feministisk trussel med undertoner af 
kastrationsbegær (Elsaesser, 1976:12). 
I den første del af filmen har Alex endnu ikke indtaget en offerrolle, men er derimod en aggressiv 
individualist, som Grodal kalder ham (Grodal 1992:178). På trods af det gør Kubrick i denne del 
brug af en lang række virkemidler til at positionere Alex som den mest menneskelige karakter i 
hans omgivelser. Den sproglige omgang i Alex' bande er barnagtig, hvilket især skinner igennem i 
en sekvens på mælkebaren, hvor Alex betages af en syngende kvinde og derefter straffer et 
bandemedlem for hans provokerende opførsel (00:15:10). Her benyttes sproget og deres barnlige og 
uskyldige kommunikationsform til at fremstille banden som små drenge, og desuden bliver vi 
bevidste om, at Alex faktisk har et moralkodeks, omend det er meget selektivt. Desuden ses et 
bandemedlem forud for denne sekvens tappe mælk fra brystet på en hvid plastikkvinde på baren 
(00:13:54), mens han følsomt og kærligt taler til hende som var det den eneste følelsesmæssige 
omgang med kvinder, han oplever. Samtidig indikeres det, at der er tale om unge drenge, hvis 
moderlige forhold mildest talt er fraværende. 
Netop skildringen af de voksne i Alex' liv tyder på et totalt fravær af opdragelse og nærvær. Vi 
følger Alex gennem det vandaliserede lejlighedskompleks hjem på hans værelse til lyden af sød 
musik og en inddragende, sympatisk voiceover, som var alle hans ugerninger glemt og tilbage blot 
en almindelig teenager i en kold og følelsesforladt verden (00:17:15). Lige inden der klippes til 
moderen, som banker på døren, får vi et indblik i Alex' brændende indre og voldelige lyster, hvilket 
bliver illustreret i en montage med blandt andet flammer, død og ødelæggelse samt Alex med 
hugtænder til lyden af sin elskede Ludwig Van Beethoven og en poetisk voiceover (00:19:50). 
Kontrasten er enorm til moderen med det unaturlige blå hår, som forgæves forsøger at vække sin 
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søn og få ham i skole, og det understreger, at hun ikke har den mindste indsigt i Alex' alarmerende 
følelsesliv. Ved morgenbordet får vi et indtryk af moren (som fortæller, at hun tager sovepiller for 
at falde i søvn), der i sin naivitet stoler blindt på Alex' ord (på trods af skolefravær i en uge) og en 
handlingslammet far, der ser passivt til på trods af hans mistænksomhed (00:21:03). 
Aviser optræder gennemgående i filmen som en kilde til viden og oplysning: både ofrene, 
forældrene og de hjemløse mænd læser flittigt aviser. Kubricks skepsis overfor avisernes rolle ses i 
forældrenes tilgang til deres søn. Da Alex vender hjem efter sin behandling, sidder forældrene på 
komisk vis og stirrer ned i hver deres avis (på samme måde som man i nutiden gør med telefoner) 
(01:28:39), der fremstiller ham som en morder, hvorefter han, uden megen stillingtagen eller 
forklaring, bliver afvist fra sit hjem. I filmens tredje del besøger forældrene Alex på hospitalet, da 
de har læst om ham i avisen, der nu fremstiller ham som et offer (02:03:32). Alex' mor og far lader 
altså avisernes fremstilling diktere synet på deres egen søn. 
 
Institutionen 
Da Alex bliver fængslet indtræder han i en sympatisk offerrolle som en ung, intelligent og høflig 
mand, der udviser stor samarbejdsvillighed, men i fængslet bliver han behandlet som ond og 
uhelbredelig, og senere under hans behandling som en forsøgskanin. 
I scenen, hvor Alex er blevet fængslet, forsøger en af politiets hårde negle at sætte ham på plads 
fysisk, og det er påfaldende, hvordan de to har fællestræk i deres mimik og udseende (00:44:30). 
Dette er blot et af mange elementer inden for institutionen, som afspejler Alex' brutale væremåde. 
Guvernøren ytrer sin holdning i en senere sekvens til Alex: ”If someone hits you, you hit back, do 
you not?” (01:05:53), og da Alex er blevet behandlet, stilles han til skue på de skrå brædder med 
teaterlys og en række skuespillere, som skal virke til at demonstrere hans afmagt overfor voldelige 
konfronteringer samt berøringsangsten ved kvindekroppen (01:19:48). Her er altså tale om en 
institution, som lovpriser de selv samme grove midler og lider af den samme 
virkelighedsforskrækkelse som Alex. 
I den første fængselsscene kommer Alex' socialforvalter ind i rummet (den samme usympatiske 
mand, som i en tidligere scene krænker Alex seksuelt) og her ses det tydeligt, hvordan Kubrick nu 
ønsker at lave opstillingen 'Alex vs. institutionen'. I fugleperspektiv ser de fire mænd ned på Alex, 
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som ligger på gulvet (og kigger tilbage i frøperspektiv) omgivet af hvidt og klædt i hvidt med et 
skræmt ansigtsudtryk og det skrigende røde blod i ansigtet, på tøjet og på muren (00:45:35). Alex 
skildres nu gennem filmsproget som et uskyldigt offer, og socialforvalteren sætter sig på hug foran 
ham med et usympatisk smil, mens han med stor fryd siger ”You are now a murderer, little Alex!” 
(00:46:18). Herefter giver en politimand tilladelse til fysisk vold, hvorefter socialforvalteren vælger 
at spytte Alex i ansigtet. Der er gjort meget fra Kubricks side for, at skildringen af Alex' fængsling 
(for et mord, han faktisk har begået) skal sætte fokus på en magtgal, korrupt og bureaukratisk 
institution og ikke en ond morder. 
Der hersker umiddelbart to overbevisninger indenfor institutionen: de mere konservativt anlagte 
magtfolk og fængselspersonalet, som går ind for blind afstraffelse og principiel tænkning (en ordre 
er en ordre). Fængselsinspektøren er en skarpt optegnet karikatur herpå, og et godt eksempel på 
hans ekstreme karakter er i den sekvens, hvor Alex skal underskrive papirer for hans overflytning 
og fængselsinspektøren råber ham ind i hovedet: ”Don't read it, sign it!” (01:06:49). De mere 
alternative behandlere ser Alex som en forsøgskanin og kalder ham et subjekt (hvor han i fængslet 
blot kaldes ved et nummer). Når Alex spørger ind til den medicin, han bliver givet, får han intet at 
vide, og under fremvisningen af Alex, da han er blevet behandlet, siger ministeren direkte ”We're 
not concerned with motives, with the higher ethics. We are concerned only with cutting down 
crime.” (01:27:20). 
Grodal kalder Alex for en aggressiv individualist i et samfund med social tvang og venstreorienteret 
dobbeltmoral. Institutionens hjernevask og objektgørelse har en angst- og kvalmefremkaldende 
effekt, hvilket har en sammenhæng med Alex' dyrkelse af distanceret vold og sex (Grodal 
1992:178). Alt tyder på, at noget er galt i et samfund, hvor en intelligent, kultiveret og høflig, ung 
mand samtidig dyrker ultravolden og flygter ind i kulturens æstetik, fordi han ikke kan magte 
virkeligheden. 
Den meningsløse vold og samfundets forfald, som skildres med kølig distance, er en direkte 
konsekvens af den sociale konstruktion og de bagvedliggende drivkræfter, som menneskene agerer 
i. De sindssyge magtfolk og moraliserende ofre, der næsten alle viser sig som hævngerrige hyklere i 
sidste del af filmen, påvirker alle Alex, hvilket skildres mindre distanceret for netop at vise den 
psykologiske effekt, som hele systemet har på individet Alex, og dermed kan man altså sige, at 
filmens mere nærgående stil i anden og tredje del virker til at forklare den distance, der forekommer 
i filmens første del. 
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Tilskueren til fange 
Tidligere har vi været inde på Kendricks problematisering af evnen til at vurdere, hvorvidt filmvold 
er realistisk, idet vi kun er blevet eksponeret for mange former for vold gennem film og fjernsyn, 
som derfor danner grundlaget for vores forestilling om den virkelige vold. Kubrick lader også til at 
være betaget af dette argument, hvilket er tydeligt i måden, hvorpå han eksperimenterer med 
forskellige måder at fremstille vold på i A Clockwork Orange. I scenen, hvor Alex undergår sin 
behandling, eksponeres han for en nærgående voldsscene (tilskueren ser den samme sekvens som 
Alex), og her bringer Kubrick en metakommentar gennem Alex' voiceover, som set i lyset af 
Kendricks argument kan ses som en direkte kommentar til seeren: ”It's funny how the colors of the 
real world only seem real when you viddy them on a screen.” (01:12:48). Altså både en forklaring 
på Alex' behov for at sanse virkeligheden gennem æstetisk fremstilling, men også en kritisk 
kommentar (som science fiction-genren nu engang opfordrer til) til en tendens, der finder sted i den 
virkelige verden. 
Kubrick viser os en dystopisk fremtid, hvor mennesket er nødt til at fremstille virkeligheden 
gennem aviser, skuespil og kunst, fordi den nøgne virkelighed er for ubekvem. Ungdommen har 
fået frataget deres ret til at bære naturlige følelser, hvilket resulterer i en virkelighedsflugt og 
manglende empati. Elsaesser beskriver påfaldende nok film som en virkelighedsflugt eller en 
emotionel rejse, som mennesker forbruger. En slags udnyttelse af, at man kan skabe en adaption af 
virkeligheden, som har mange lighedstræk med den, vi allerede kender, bare nedkogt i en mere 
episk og spændende form (Elsaesser, 1976:3). Heri ligger en manipulation og en orkestrering af 
noget, der ligner virkeligheden nok til, at vi reagerer emotionelt på det (ibid). 
På samme måde, som Alex tvinges gennem behandling, tvinger Kubrick tilskueren til at se volden, 
som Alex ser den: følelsesfjern og distanceret - blandt andet i kraft af billedkompositionen - med et 
sært fokus på æstetiske og artistiske detaljer, herunder den kontrapunktiske musik og de 
arkitektoniske detaljer, hvilket giver et vulgært og sarkastisk udtryk, som netop understreger 
Kubrick's kritikpunkt: noget er fundamentalt galt, når vold kan opfattes som fjern og satirisk. Ved at 
anvende satire og ironi skabes der en distance til de voldelige scener. Dette sker, da der forekommer 
genretræk fra komedien. Elsaesser påpeger, at man skal huske på, at film som institution, omend 
den kan være socialiserende og kontrollerende, bunder i en kunstform, som manipulerer med folks 
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bevidsthed og som tilrettelægges i en forbrugsbaseret branche, der styres af økonomiske interesser 
(Elsaesser, 1976:2). Så da Alex spørger sygeplejersken ind til sin behandling: ”You mean like going 
to the pictures?” (01:11:06), hvortil hun svarer: ”Something like that” (01:11:09), tjener det også 
som et hint til filmens fængslende og manipulerende karakter. Elsaesser argumenterer for, at 
mainstreamfilm (læs: film, der appellerer bredt og opnår stor tilslutning) fungerer således, at de 
holder tilskueren som fange ved hjælp af dramatiserede konflikter og visuel samt auditiv 
manipulation af sanserne (Elsaesser, 1976:6). Det er netop disse egenskaber, der fremkalder den 
spænding, identifikation og indlevelse, som vi værdsætter i film. 
Det er den emotionelle reaktion, der danner grundlag for en opfattelse og fortolkning af historien, 
som endeligt udmunder i en vurdering (læs: er det godt eller dårligt?). På den baggrund kan man 
sige, at Kubrick på et metaplan kritiserer netop de selv samme tilskuere, som lovpriste filmen, idet 
de er ofre for hans nøje beregnede filmæstetik (Elsaesser, 1976:5). Ved at 'pakke volden ind' i en 
særlig filmæstetik og manipulere med den emotionelle effekt, kan han siges at kritisere både de 
sociale institutioner, herunder filmbranchen som en følelsesmanipulerende institution, og 
socialistisk hykleri i den forstand, at den emotionelle reaktion og empatidannelse i filmen sker, når 
Kubrick ønsker det. Kendrick taler om, hvorledes voldens gengivelse samt ideologiske funktion i en 
film må bestemmes på baggrund af dens genre. Her har vi at gøre med en science fiction-film, som 
kritiserer nogle dybtliggende strukturer i mennesket og samfundet med brug af groteske, fysiske 
voldssituationer (læs: hvis de ikke var fremstillet gennem et særligt betonet filmsprog). Med den 
usympatiske fremstilling af antagonisterne og aggressiv manipulation gennem filmsproget kan det 
ses som lidt af et paradoks, at så mange lovpriste filmen for dens evne til netop at distancere og 
formilde voldens karakter.  
 
Opsummering - A Clockwork Orange 
A Clockwork Orange afspejler en tid, hvor man begyndte at udvise en vis utryghed og mistillid 
overfor regeringen. Dette ses i og med, at filmen kan kategoriseres som en satirisk science fiction-
film, som viser en dystopisk fremtid, der advarer om, hvordan samfundet kunne komme til at se ud. 
Kubrick eksperimenterer med forskellige måder at fremstille vold på, men giver overordnet et 
distanceret forhold til volden gennem ironi og satire. De komiske genreelementer giver seeren 3. 
personsfølelser, som resulterer i, at seeren kommer til at grine af noget, der egentlig ikke burde 
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grines af. Denne måde at skildre volden på gør, at den kan blive mere voldsom, men vil stadig ikke 
påvirke tilskueren yderligere. Derudover skildrer Kubrick Alex’ ofre som usympatiske og tildeler i 
anden del af filmen hovedpersonen Alex en offerrolle, som gør autoriteterne til de virkelige skurke.  
 
Moderne auteurs og deres skildring af vold 
Instruktørerne fra den franske bølge i 1950'erne var alle autodidakte og fandt lærdom og inspiration 
i at se og studere film, især af deres foretrukne Hollywood-instruktører (Thomsen 1994:11,12).
 
Denne historie kender vi også fra en moderne instruktør som Quentin Tarantino, der i sine unge 
dage arbejdede i en videoforretning, hvor han tilbragte al sin tid med at se film. Som selvlært, 
nyudsprunget filminstruktør lavede han sin spillefilmdebut, Reservoir Dogs, i 1992. Reservoir Dogs 
er en blodig fortælling om et mislykket bankrøveri. Med en minimalistisk setting, vold som et 
gennemgående tema og fokus på et rigt og alsidigt karaktergalleri definerede Tarantino sin egen stil, 
som især gik igen i den karakterdrevne Pulp Fiction (1994). Samme år udkom Natural Born Killers, 
for hvilken Tarantino skrev det oprindelige manuskript, inden det blev solgt, og i sidste ende blev 
filmen instrueret af Oliver Stone. 
Stone er især kendt for at lave historiske film, som giver et indblik i og en skildring af en tid eller en 
tendens, som blandt andet i The Doors (1991), JFK (1991) eller W (2008). Natural Born Killers er 
særpræget i sin æstetik i den forstand, at Stone spiller på mange tangenter på en gang. Et væld af 
farver blandet med sekvenser i sort/hvid, genreblandinger, skæve kameravinkler og en overlæsset 
lydside er alt sammen med til at udgøre en ganske særlig larmende musikvideo-lignende æstetik. 
 
Natural Born Killers -  Oliver Stone 
Samfundet  
I Oliver Stones noget alternative Bonnie and Clyde-kærlighedshistorie følger vi to psykopatiske 
elskere, der bliver seriemordere og medie-darlings. Med filmen om det forelskede, omend noget 
desillusionerede, par, som kører gennem USA og opbygger kultstatus som seriemordere, siger 
Stone både noget om parrets forskruede virkelighedsopfattelse og mediernes indflydelse på deres 
stjernestatus. 
53 
 
Nøjagtig ligesom A Clockwork Orange blev Natural Born Killers udsat for udstrakt censur, denne 
gang hovedsagligt i USA. Mange argumenterede for, at volden blev glorificeret og fremstillet 
romantisk i denne film. Ligeledes opstod der mange konflikter som resultat af, at USA i denne 
periode oplevede teenage-massakrer, hvor det viste sig, at gerningsmændene var store tilhængere af 
denne film (www.bbfc.co.uk). 
I et interview mellem filminstruktører Darren Aronofsky og Oliver Stone taler de om den 
frihedsberøvelse, de begge synes at opleve, når deres kunstneriske intentioner om at portrættere 
vold som noget gruopvækkende bliver forsøgt eller delvist tvunget censureret væk. Aronofsky 
udtaler blandet andet: 
”[...]as soon as it turns into a realistic type of violence, showing the extreme of violence—that’s 
when you start running into questions. So many PG-13 films have so many guns and so much 
violence, and as long as you don’t show what the gun does to the human body, it’s fine.” 
(www.aronofksy.tripod.com) 
Filmen udkom i et samfund under udvikling. Det var en tid, hvor mange af de ting, vi i det 
senmoderne samfund anvender, blev skabt. Herunder internettet, der sammen med fjernsynet 
udgjorde et meget større mediesamfund end før (Rooney, 2009:10). Dette er også et fokus, der er at 
se i filmen Natural Born Killers, hvor medierne og deres betydning bliver kritiseret og berørt, og 
hvor vores trang til at se på vold satirisk kommenteres. I 1994 så vi blandt andet The O.J. Simpson 
case, hvor mediedækningen var enorm. Vi fulgte en formodet morder tæt uden at miste et eneste 
øjeblik. Verden fulgte med og valgte side, og retssagen blev ligeledes dækket af alle medier og 
havde omkring 60 millioner seere (www.channel.nationalgeographic.com)-  ligesom i filmen 
Natural Born Killers. Det blev hverdagsunderholdning for folk at følge medierne. Man mener, at 
mediernes måde at fungere på, og starten på 24-timers underholdning, startede her 
(www.channel.nationalgeographic.com). Det var i 90'erne, at den digitale revolution begyndte, ikke 
kun med hensyn til internettet, men også med måden, hvorpå der blev lavet film (Cousin, 2004: 
455). Filmene blev nu skabt med digitale billeder, og det gav helt andre muligheder i forhold til 
både måden at lave film på, men også med hensyn til emnerne (Cousin, 2004:455).  
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Komposition 
Natural Born Killers bygges op omkring parret Mickey og Mallorys udskejelser og tillige deres 
position overfor mediedækningen. I første del af filmen følger vi hovedsageligt deres rejse fra 
forbrydelse til forbrydelse. Ofrenes frustration over at stå ansigt til ansigt med de psykopatiske og 
usympatiske mordere skildres fra en forsvarsløs position, hvor deres skæbne alene ligger i Mickey 
og Mallorys hænder. Anden del skildrer hele effekten af mediernes dækning med dennes udfald, 
hvor samfundets sympati, uberørte af de enkeltes forsvarsløse skæbne, bidrager til en æstetisk 
oplevelse af deres rodløse tilværelse og tilknytning til vold. 
Kompositionen i filmen kan på denne måde sammenlignes med A Clockwork Orange. Særligt 
gennem den satiriske scene om Mallorys tragiske fortid oplever vi deres trang til vold som oprør 
mod det etablerede samfund, hvor de sikre og trygge rammer, som samfundet skal symbolisere, 
ikke er selvfølgeligt. 
 
Vold i Natural Born Killers  
I Natural Born Killers er vold et centralt element for handlingen. Kærlighedshistorien om Mickey 
og Mallory er centreret om deres psykopatiske hang til at slå mennesker ihjel som en del af deres 
hverdag. Det unge par kører igennem det amerikanske kontinent og starter tilfældige slagsmål og 
skyderier. Den enorme brug af vold med et tilsyneladende ligegyldigt formål i filmen kategoriserer 
den som actionfilm. Som Jerslev forklarer giver det tilskueren et distanceret forhold til oplevelsen 
af vold samt den erkendelse af fiktion, som vi ser på. De utallige mord og voldsscener i Natural 
Born Killers skaber således en følelse af sejr gennem tilknytningen til filmens hovedpersoner frem 
for ubehag. Dermed bliver de mange mord og den meget visuelle vold set som værende ikke-
forfærdende vold i og med, at vi som seere sympatiserer og holder med kærlighedshistorien om 
Mickey og Mallory igennem filmen. Ifølge Kensdrick vil vi på denne måde legitimere volden, da vi 
oplever mordene som en forudsætning af romancen mellem Mickey og Mallory. 
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Genrer og virkemidler 
Natural Born Killers har en række af undergenrer, som understøtter filmoplevelsen. Genremikset 
præsenteres allerede i filmens første scene, som forløber på en diner i det øde Centralamerika. Vi 
bliver præsenteret for omgivelserne med close-up billeder af præriens vilde dyr samt det 
forstyrrende tog, der dominerende drøner gennem landskabet. Når vi ser toget, er der lagt et rødt 
filter over kameraet, der illustrerer den kontrast, det civiliserede tog har til naturen. Indtrykket af en 
wild life-dokumentar drager paralleller til det vilde liv, som Mickey og Mallory lever. Toget 
fremstår som et forstyrrende element i forhold til det vilde dyreliv, og dette kan symbolisere, at der 
også vil forekomme nogle forstyrrelser i Mickeys og Mallorys frie tilværelse. Midlertidig bliver vi 
først præsenteret for parret, og tillige bliver vi mødt med genrerne, der blandet andet kommer til 
udtryk gennem soundtracks, hvor brugen af meget forskellig musik spilles fra caféens jukebox. 
Leonard Cohens “Waiting for the Miracle” er den første sang, vi hører. Sangens dronede melodi og 
Cohens dybe, hæse stemme giver handlingen, som folder sig ud ved en diner, en fornemmelse af 
tomgang, som om den ikke ville udspille sig anderledes, hvis vi befandt os et hvilket som helst 
andet sted. Teksten fra sangen understøtter også, at vi befinder os i en gentagende historie: ”Waiting 
for a miracle to come” (01:50), som når man går og venter på noget, der kan ændre denne 
tilværelse. Da en ny dinergæst kommer i godt humør af at se Mallory danse og hun smigret spørger, 
om han flirter med hende, skifter jukeboxen til L7’s aggressive sang ”Shitlist” (03:47). I samme 
øjeblik viser Mallory sig fra sin voldelige side, da hun begynder at tæve den førnævnte bejler, og 
forventningen om action forløses. Da Mickey og Mallory er færdige med deres massakre, som 
slagsmålet udvikler sig til, holder de forelsket om hinanden til lyden af Victor Youngs romantiske 
version af ”La Vie en Rose” (06:31), og filmen som en kærlighedshistorie præsenteres hermed. 
Hele dette væld af forskellige genrer i filmens anslag, og ikke mindst den tydelige fremstilling af en 
genre gennem musik og skuespil, giver en komisk effekt, og som tilskuer lurer man, at der også er 
scener, der giver anledning til at grine på komediens præmis. Denne inddragelse af musik og 
komiske rammesætning omkring den vold, der forekommer i filmen, får til hensigt at underholde 
frem for at forarge, som Kendrick ligeledes beskriver om vold i actiongenren. Dette gør også, at 
volden ikke får så meget fokus, men at man har mere fokus på den romantiske kærlighedshistorie. 
Stone inddrager en scene, der minder om en westernfilm, som også understøtter følelsen af sejr, da 
den bidrager med en ‘triumferende’ fortælleform (www.denstoredanske.dk). I scenen hører vi 
skyderier og ser Mickey juble, mens han flygter til hest mod en tornado (00:16:32). Når vi ser en 
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western-film påvirker volden tilskueren på samme måde, som når vi ser en actionfilm. Det er 
samtidig et kendetegn i westernfilm, at der er en gensidig forpligtigelse i forhold mellem individet 
og samfundet (www.denstoredanske.dk). Genreetiketten western, den virkelighedsfjerne vold og en 
kritisk skildring af samfundet, kan derfor ses som et ulige forhold i mellem de to protagonister og 
det omkransende samfund.  
Som præsenteret i første scene er historien om Mickey og Mallory en kærlighedshistorie, og denne 
udspiller sig gennem hele filmen, hvor man følger deres historie og forhold til hinanden. I en af 
filmens tidligere scener ser vi, at parret står på en bro, hvor de holder deres egen vielse. De er 
beskidte og passagererne i en forbipasserende bil råber ad dem (00:21:46). Rammerne for det 
traditionelle romantiske bryllup er brudt, men det kognitive aspekt viser sig, for vi får som seere 
følelsen af, at det er en romantisk scene.  Mallory henter et langt slør i bilen, og de udveksler ringe. 
Deres kærlighed bliver forbundet med de voldelige handlinger på en måde, hvor vold er afhængig af 
deres forhold og omvendt.  
Andre undergenrer kan nævnes. Roadmovie er en af dem og tydeliggøres gennem narrativet, som er 
afhængig af, at de i bil flygter fra sted til sted og kun har hinanden som fast base. Der forekommer 
også elementer fra nyhedsgenren. Sideløbende med historien om parret udfolder der sig også en 
mediestorm, der dækker Mickey og Mallorys gerninger. Der vises en ’breaking news’-udsendelse 
fra fængslet, da der opstår et stort flugtforsøg (01:28:04). Tillige bidrager de filmtekniske 
virkemidler også til opfattelsen af nyhedsgenren. Stone anvender sort/hvid 16-mm-film, som 
tidligere blev brugt til nyhedsudsendelser i fjernsynet (Cousins, 2004:451). Grodal beskriver, 
hvordan sort/hvid bidrager til en seriøs og realistisk oplevelse (Grodal, 2007:36), og gennem brugen 
heraf gives et indtryk af realisme, hvilket passer til nyhedsgenren, som er kendetegnet ved at være 
realistisk. Det er ud fra filmens verden, at nyheden vises og den er altså ikke aktuel i vores 
virkelighed, men vi kan relatere til effekten af nyhedsgenren, da vi hver dag møder 
nyhedsmedierne. I fængslet følger et hold journalister det voldelige flugtforsøg, og point of view-
effekten giver os fornemmelsen af, at vi er bag journalisternes kamera, hvis mål er at fange 
handlingen, og kameravinklen er som udgangspunkt underordnet. Efter Mickey er kommet Mallory 
til undsætning i hendes fængselscelle, ses deres genforening som en montage af forskellige 
romantiske kys (01:30:08). Samtidig klippes nyhedsstilen ind i montagen, hvor journalisten taler til 
kameraet i forgrunden, og parret kysser i baggrunden til underlægningsmusik, der er meget 
følelsesladet, hvilket illustrerer mediernes fremstilling af hele handlingen som en romantisk historie 
57 
 
og mordene, Mickey og Mallory har begået, bliver dermed underordnede. Det virker som en 
kommentar til mediernes redigering og fremstilling af virkeligheden som urealistisk eller som en 
henvisning til en kritisk refleksion over det, vi får præsenteret historien igennem og som vi burde 
finde troværdigt: nemlig nyhedsmediet. Tidligere i filmen præsenteres vi også for den blodtørstige 
journalist Wayne Gale og hans tv-show ”American Maniacs”, som beretter om massemordere i 
USA. Vi ser hans udsendelse og hvordan denne er bygget op som en episode fra et tv-show, hvor 
rollelisten præsenteres med virkelige massemordere som Charles Whitman og Charles Manson til 
Brian Berdans energiske sang ”BB tones”. I episoden følger vi Mickey og Mallorys mord på en 
politiofficer, netop som han kommer ud fra en butik (00:23:40). Serien understøttes med interviews, 
som vil skildre alvoren, men vores associationer til karikaturen omkring politimænd og donuts gør, 
at vi synes, det er sjovt og latterligt. Det er dermed tydeligt, hvordan Stone benytter sig af satire i 
filmen. Han stiller sig kritisk over for myndighedernes funktion ved at bekræfte vores fordomme 
om dem i sin film. Vi opfordres gennem latterliggørelse af dem til ikke at have troværdighed til 
deres funktion. 
Ligeledes falder troværdigheden til medierne, når vi efterfølgende ser, hvordan redigeringen af 
programmet foregår og understøttes med Gales kommentar om udsendelsen som ”[…] junkfood for 
the brain” (00:24:50). Resultatet af mediedækningen vises også lige efter og skildres i form af en 
fankultur, hvor Mickey og Mallory hyldes verden over. Som vi kender det fra nyhedsinterviews, ser 
vi, hvordan personer taler direkte til en journalist bag kameraet og sammenligner Mickey og 
Mallory med Elvis Presley og viser deres begejstring ved at sige: ”If I was a mass murderer, I’d be 
Mickey and Mallory” (00:25:52). Filmen præsenterer os på denne måde for, hvordan mediernes 
fremstilling forplanter sig hos en ukritisk fankultur, hvilket kan ses som en opfordring til netop ikke 
at lade sig rive med af mediernes skildring. 
 
Kognitivisme  
De mange genrer i filmen vil påvirke os forskelligt i forhold til handlingen. Som Göran Bolin 
beskriver, oplever vi, når vi ser en actionfilm, volden - som i Natural Born Killers - som en naturlig 
ting for handlingen. På den måde bliver vi ikke påvirket af at se de brutale mord, da vi ikke 
tillægger dem opmærksomhed, når de er døde. Vi ved gennem kendskab til genren, at nogle skal dø, 
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og det interessante for os bliver måden, hvorpå deres død skildres. Stone benytter sig dertil af 
effekter, som fremhæver og styrker den sejr, som Bolin bekræfter, at vi søger. 
Til trods for at volden i filmen er noget mere brutal i forhold til, hvad vi er vant til at opleve i vores 
hverdag, er vi ikke bange for, at vores hovedpersoner ikke skal klare den, for som Bolin også 
nævner ved vi, at de nok skal klare sig igennem filmen. Den ekstreme vold kan også bidrage til en 
opnåelse af den understimulans, som Grodal i sin teori om homeostase beskriver, at personer kan 
have oplevelsesmæssigt. Her søger personer en ligevægt i forhold til oplevelser, og gennem vold i 
film vejes der op for en understimulans, som man ellers kan opnå i vores trygge hverdag. Dermed er 
volden i filmen et ønske for publikum, og vi oplever den ikke som et overgreb på os gennem den 
forståelse af den genreetikette, som vi tilegner action-genren. Derfor frygter vi ikke den visuelle 
vold, vi bliver præsenteret for, men til gengæld bekymrer vi os for Mickey og Mallorys overlevelse 
i kraft af Stones inddragelse af romantik som genre. Vi knytter et stærkere håb om, at de begge vil 
overleve, frem for blot én, gennem vores oplevelse af deres romantiske forhold. Som Grodal 
beskriver, er vi i vores emotionelle oplevelse af filmen i stand til at knytte os til karaktererne, og 
gennem hovedpersonernes handlinger, der udfolder sig inden for den romantiske genre, ønsker vi, at 
deres kærlighed kan overleve den vold, vi ser.   
Havde filmen hovedsageligt været et romantisk drama, ville volden virke overvældende og vores 
frygt for, at de dør, være meget større. Bolin skelner mellem actionvold og skrækvold. Når vi i 
filmen ser Mickey og Mallory henrette folk oplever vi det som actionvold, men når de selv udsættes 
for skader, kommer vores fokus over på dem, for vi vil have, at de skal klare den. På den måde 
bliver vores oplevelse af hovedpersonernes skader opfattet som skrækvold. 
 
Samfund og auteur  
Den sideløbende historie om mediedækningen er en kommentar til samtidens dyrkning af kendisser. 
MTV-kulturen florerer på dette tidspunkt og mediedækningen af anklagen mod O.J. Simpson, der 
gik på, at han skulle have dræbt sin kone, raser og har delt nationen i forsvarere og anklagere. På 
samme måde følger vi i filmen med i, hvordan Mickey og Mallory opnår opbakning fra en masse 
fans, der sympatiserer med deres rodløshed og kamp for kærligheden. Som flere andre film fra 
90’erne tager Natural Born Killers også udgangspunkt i et stærkt og seriøst emne, hvilket ses i form 
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af den tilfældige konfrontation med vold, som filmens ofre oplever – og som man aldrig kan vide 
sig fri fra. 
Som Grodal beskriver bidrager genreetiketter til en forventning om filmoplevelsen. Ifølge hans teori 
kan vold i denne film opleves på forskellige måder ud fra den brede brug af genrer. Stone benytter 
sig tillige af musikken og af de filmtekniske virkemidler med hensyn til oplevelsen af volden. Det 
præsenteres ligeledes i første scene hvilke funktioner, de forskellige genrer tjener. Mickey sigter 
efter sine ofre, og gennem kameraet følger vi den affyrede patronens point of view (00:04:45), 
ligesom vi også følger knivens point of view, når denne kastes, og ligeledes pistolens, når der sigtes.  
Stone er kendt for at eksperimentere med den visuelle opbygning (Cousins, 2004:451), og dette 
kommer også til udtryk gennem brug af sort/hvid-klip. Det bliver blandt andet brugt, når kameraet 
filmer en mand siddende med en avis med forsideoverskriften ”666 DEATH” (00:01:37) og fra start 
præsenteres vi for filmens funktion som en kritisk kommentar til medieverdenen. Mickey og 
Mallory efterlader altid et levende offer, som kan fortælle medierne om hændelsen. Med den store 
brug af special effects kan vi relatere til Stephen Princes teori, idet Natural Born Killers er den film 
med den mest visuelle og groteske visning af vold og idet den ikke virker stødende, og her har de 
mange effekter uden tvivl haft en indflydelse i processen, hvor volden legitimeres.  
 
Intertekstualitet  
En af filmens scener udspiller sig som en sitcom med titlen I Love Mallory og er en direkte pendant 
til 50’ernes sitcom I Love Lucy. Serien blev en populær tv-serie, der første gang blev vist i 1951 på 
den amerikanske kanal CBS, og den blev hurtigt den højest ratede tv-serie (www.museum.tv). I 
2012 blev serien endvidere kåret som ‘Best TV Show of All Time’ (www.abcnews.go.com). I I 
Love Mallory ser vi, hvordan Mallory mindes sin opvækst i et hjem, hvor kærligheden forsømmes 
og børnene bliver misbrugt (00:10:58). Sitcom-genrens overdrivelsepræmis skildrer, hvor kunstig 
hendes fortid har været for hende. Sitcom giver anledning til direkte dialog til publikum, men trods 
hendes beklagelser over tilværelsen svarer publikum tilbage med en latter, der kan symbolisere, 
hvordan ingen tog sig af hende. 
En dag i I Love Mallory kommer Mickey forbi, og parret forelsker sig og ender med at slå 
forældrene ihjel. Det er en af filmens få mord, hvor vi føler hævnen og får en følelse af, at det var et 
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nødvendigt mord, hvilket står i kontrast til filmens andre mord. Da parret vil løbe ud af huset efter 
at have druknet faren og brændt moderen, kaster de et kort blik tilbage på lillebroderen, som står og 
kigger på dem klædt ud som Alex fra A Clockwork Orange. Endnu engang får vi en reference til 
fortiden og Stone er dermed meget tidstypisk med denne film i og med, at han mindes fortiden som 
respons til tidens hukommelsestab (Cousins, 2004:449). 
Et andet tidstypisk træk, som er gennemtrængende i Natural Born Killers, er inddragelsen af de 
postmodernistiske tendenser i filmen. Filmen er en metafiktion, hvor instruktøren gør os 
opmærksomme på, at det er fiktion, vi ser (www.denstoredanske.dk). Dette kommer til udtryk 
gennem både genremikset og det brede spektrum af filmtekniske virkemidler gennem blandt andet 
hurtige klip mellem farve- og sort/hvid-scener samt close-up og long shot.  
 
Opsummering – Natural Born Killers analyse 
Natural Born Killers er en film, der i høj grad bærer præg af en tid, hvor medierne og især MTV-
kulturen havde stor betydning for samfundet. Stone har med Natural Born Killers skabt en film, der 
består af genreblandinger, her med elementer af blandt andet action, romantik, komedie, roadmovie 
og western. Genrerne har betydning for, hvordan filmen påvirker individet kognitivt, da det 
romantiske aspekt bidrager til, at man som seer sympatiserer med Mickey og Mallory og tager deres 
parti. Desuden gør filmen brug af actionvold, hvilket her betyder, at publikum ikke får nogen 
emotionel tilknytning til ofrene. Volden fungerer ligeledes som en naturlig del af handlingen og 
giver tilskueren et distanceret forhold til denne. Et af Stones kendetegn er at eksperimentere med 
den visuelle opbygning, hvilket blandt andet ses i denne film ved brugen af 16mm-film i sort/hvid, 
som bidrager til fornemmelsen af, at vi ser en nyhedsudsendelse. Et andet væsentligt aspekt i filmen 
er desuden musikken, som er med til at underbygge den stemning, det har været til hensigt at 
fremstille i den pågældende scene.  
 
Funny Games – Michael Haneke 
Michael Haneke er en europæisk auteur. Østrigeren er kendt for en særlig kølig skildring af 
realisme, hvor han ikke ligger fingre imellem, når det kommer til fremstillingen af sex og vold. Han 
benytter sig ofte af lange, stillestående sekvenser, hvor kameraet fungerer som en slags flue på 
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væggen. I Funny Games møder vi to psykopatiske unge mænd, der tager en familie som gidsler og 
tvinger dem til at 'lege med’ i deres voldelige og sadistiske spil - bare fordi de kan. Haneke 
eksperimenterer med publikums forventninger til det narrative og karakterer. Den meningsløse vold 
får ingen ende og som modtagere, der har opbygget empati med hovedkaraktererne, bliver man 
holdt for nar til den bitre slutning.  
 
Funny Games - kunstfilm 
Funny Games er en kunstfilm. Dette ser vi blandt andet ved, at der ikke er nogle klare mål i 
handlingen – vi ved ikke, hvor gerningsmændene gerne vil hen med deres handlinger, der er ingen 
bombe, der skal findes og destrueres, og der er intet forhold, der skal reddes. Det er faktisk netop 
denne meningsløshed, der skaber filmen. Som seer sidder man og græmmes over den ligegyldighed, 
der er fra gerningsmændenes side, og det virker som en tilfældighed, at de netop har valgt denne 
familie. De manglende mål i handlingen skaber faktisk handlingen. Vi ser samtidig, at de enkelte 
sanselige oplevelser eller kortere forløb, bliver vigtigere end selve helheden – vi gribes af de scener, 
hvor familien tvinges til at deltage i de sadistiske lege, og tænker egentlig ikke på den større helhed 
i filmen. Grundet disse manglende mål og manglende vigtighed af helheden, skabes der også en 
meget åben slutning. Historien for denne familie slutter, men gerningsmændene bevæger sig videre 
og vi slutter faktisk midt inde i den næste del af historien.  
Vi kan ligeledes se, at det er en kunstfilm igennem den manglende fremdrift, der er. Det er en meget 
langsom film, der ikke er klippet på den måde, vi kender fra de populære mainstream-film. Dette 
ses blandt andet lige efter, at deres søn er blevet skudt (01:03:18-01:06:47), hvor der opstår en lang 
scene med tempt mort. Kameraet er vinklet på moderen, og hun sidder helt stille i en lang periode, 
hvilket efterlader seeren med en frygt for, at der er noget galt med afspilleren. Hvor der i hurtigere 
og mere actionprægede film ville være klippet videre meget hurtigt, skabes der en nærmest lyrisk 
stemning, der understreger ubehaget hos seeren. Det lader os dvæle i den forfærdelige hændelse, der 
lige er sket, og det får os til at rykke i sædet for at komme videre ud af den ubehagelige stemning, 
der er.  
Vi har tidligere skrevet om de manglende mål, der er i denne kunstfilm, og der er derudover også en 
manglende ydre påvirkning på konflikterne. Dette kommer af, at det er en afsendercentreret 
kunstfilm. Det gør, at vi som seere er nødsaget til at bruge vores egne erfaringer og viden til at 
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nærme os en forståelse af, hvorfor karaktererne gør, som de gør. Vi bliver ikke givet en forklaring 
på, hvorfor gerningsmændene handler som de gør, og vi er derfor selv nødt til at komme frem til, at 
de er psykopater. 
Karakterernes handlinger - og i denne situation liv - er bestemt af udefrakommende, som 
karaktererne ikke kan kæmpe egentligt imod. Derfor tager handlingen udgangspunkt i reaktioner på 
de ting, de udsættes for og deres overhængende skæbne. Som Grodal beskriver gør dette, at der rent 
emotionelt vil opstå passive følelser såsom frygt og sorg, og ofte reaktioner som gråd eller gysen. 
Dette står som modsætning til de typer af historier, hvor fortællingen er drevet af et mål,  
eksempelvis karakterernes aktive og fokuserede mål. 
 
Genrer 
Udover en kategorisering som kunstfilm kan vi også tildele filmen genrekategorien psykologisk 
thriller med horror-elementer. Dette sker på baggrund af den dominerende følelsesoplevelse man 
har, når man ser filmen. Grodal argumenterer for, at genrerkategorisering hjælper tilskueren med at 
få den rette forforståelse for handlingen. I denne sammenhæng kan genrekategorien dog også være 
med til at forvirre seeren. Langt størstedelen af handlingen og fremstillingen i filmen er tro mod 
genrekategorien. Den er realistisk, skræmmende, trækker seeren med ind i handlingen og får os til 
at identificere os med personerne i handlingerne. Det er dog kun indtil der sker en genreafvigelse, 
som får seeren til at springe ud af identificeringen, at den realistiske handling gøres mulig. Mange 
gyserfilm har en stor følelsesmæssig påvirkning på seeren. Som Grodal mener, er mange genrer 
konstrueret for frembringe en følelse ved at formidle genkendelige menneskelige situationer – dette 
kan vi se i denne film, lige indtil instruktøren begynder at lege med metafiktioner. Ved 
metafiktioner gøres seeren opmærksom på, at det er fiktion, der opleves – noget der går imod den 
realistiske følelse, der opleves langt ind i Funny Games. Metafiktionerne ser vi blandt andet, når 
gerningsmanden snakker direkte ind i kameraet (01:42:05) eller meget tydeligt, når han spoler 
tilbage, efter hans makker er blevet skudt (01:40.03). Dette er scener, der gør, at vi som seere 
pludselig ‘bliver klar over’, at det faktisk er fiktion, vi ser, og det bliver nemmere for os at 
distancere os for de ting, der sker. Genre har indflydelse på, hvordan vi oplever en film. Genren 
giver os en struktur, vi som seer kan genkende. Vi forbinder forskellige stemninger og 
handlingsforløb med forskellige genrer, og det kan derfor forvirre og give en helt speciel følelse, 
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når vi pludselig ikke mødes med det, vi havde forventet at få. Der er altså flere spring i denne film 
mellem realisme og metafiktion. Det kan både forvirre seeren men også få seeren til at tage afstand 
fra filmen, da det realistiske element ofte får folk til at identificere sig med handlingen og 
individerne, og et spring væk fra dette vil bryde med identifikationen.  
Med valget af at inddrage metafiktioner i så få dele af filmen bliver disse scener ekstremt tydelige 
og meget fremtrædende imellem de andre scener, hvor de ikke rigtig passer ind.  Man bliver som 
seer efterladt med en følelse af ‘hvad skete der lige der?’, og den vold, som er i de scener, hvor 
eksempelvis den ene gerningsmand skydes (00:39:43), bliver mindre vigtig, og der fokuseres i 
stedet på det mærkelige ved metafiktionerne. 
 
Samfund og filmhistorie 
90’er-filmenes tendens til at fremstille seriøse temaer på en satirisk måde kan tydeligt spores i 
Funny Games. Gidseltagnings-temaet, der findes i filmen, er et ganske seriøst emne at tage fat på, 
men måden, hvorpå Haneke har valgt at fremstille dette tema og den vold, der bruges, gøres lettere 
satirisk og ganske mærkværdig gennem de personer, der udøver volden. Paul og Peter er ikke de 
typiske roller, man forbinder med mordere og voldspsykopater i gyser- og horrorfilm generelt. De 
fremtræder i stedet som unge, præsentable mænd i deres fine, hvide tøj og (til en start) venlige ydre.  
Paul og Peters letsindige og nærmest satiriske forhold til vold giver filmen et lag af groteskhed. I 
den scene, hvor Anna leder efter familiens hund, og Paul bruger dette til at lege en leg, hvor han 
siger ’varmt’ eller ’koldt’ alt efter, om hun henholdsvis nærmer sig eller går længere væk fra det 
sted, han har gemt hundens lig, vender Paul sig om og blinker direkte ind i kameraet til seeren 
efterfulgt af et smil få øjeblikke før, at hundens lig findes (0:28:29). Der insinueres hermed, at de to 
roller er i gang med at lege en leg, som man kender den fra børn, men seeren finder kort efter ud af, 
at der reelt er tale om mishandling af et dyr. Pauls morskab ved denne ’leg’ giver således scenen et 
meget satirisk præg. 
Denne satire ses ligeledes tydeligt i en af filmens sidste scener, hvor Anna, Paul og Peter befinder 
sig på en båd, og Paul skubber Anna overbord. Peter spørger, hvorfor Paul gjorde dette, hvortil han 
svarer: ”[…] und aus dem, habe ich langsam hunger” (01:39:56), hvorefter de to griner højt. 
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Morskaben ved denne lille vittighed, som i virkeligheden er utroligt grotesk, er dermed et godt 
eksempel på den satire, man kan finde i filmen. 
Brugen af satire understreges ligeledes kraftigt af filmens titel, Funny Games. Det, man som seer 
normalt vil have positive associationer til, får pludselig en grusom, satirisk klang, når ord som 
’sjov’ og ’leg’ sættes i forbindelse med vold, som det gøres i denne film. Noget, der normalt 
forbindes med noget uskyldigt og barnligt, bliver pludselig blandet med noget voksent og farligt og 
får dermed et satirisk præg.  
 
Haneke som auteur 
Funny Games er instrueret af Michael Haneke, der som instruktør og manuskriptforfatter har 
cementereret sin rolle i en europæisk auteur-tradition (www.hum.ku.dk). Hans kunstneriske 
ambition er stik modsat det typiske Hollywood-univers, hvor fremstillingen er ekstremt 
forudsigelig, idet han i stedet søger at engagere og provokere seeren (Madsen, 2014:36). Dette ses 
især tydeligt i Caché (2005), hvor en ’upper middle class’-familie overvåges af ukendte 
gerningsmænd. Haneke drager her seeren ind i den forstand, at det tydeliggøres, at det måske er 
personen på modtagersiden af skærmen, der finder nydelse i at overvåge familien (Madsen, 
2014:36).  
På denne måde kan Funny Games ses som en del af denne kritik, der vender sig dels mod den 
amerikanske filmscene og dels mod den ukritiske seer. Den originale film udkom i 1997 i en 
tysksproget udgave, men da Haneke ønskede at nå ud til netop de amerikanske modtagere med sin 
kritik, blev den genindspillet på amerikansk i 2007 (Madsen, 2014:37).  
 
Hanekes kritik og Funny Games som allegori 
Haneke selv har udtalt følgende om sine film:  
”My films are intended as polemical statements against the American ’barrel down’ cinema and its 
dis-empowerment of the spectator. They are an appeal for a cinema og insistent questions instead 
of false (because too quick) answers, for clarifying distance in place of violating closeness, for 
provocation and dialogue instead of consumption and consensus.”  (www.sensesofcinema.com) 
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Ud fra dette citat og med Hanekes inddragelse af seeren i Funny Games in mente kan man således 
argumentere for, at der er tale om en grundlæggende kritik af den traditionelle Hollywood-films 
genre og diskurser (Madsen, 2014:42). I ovenstående citat retter Hanekes kritik sig særligt mod den 
svækkelse af seeren, der finder sted, idet filmene blot leverer den medierede vold, mens seeren 
sidder magtesløs tilbage uden at kunne standse eller motivere denne vold. Seeren kan kort sagt ikke 
andet end at se på volden - uden magt til at have indflydelse på denne. Netop dette forhold bryder 
Haneke op med, idet han som nævnt inddrager seeren.   
I Metafiktion i film og tv-serier (2014) søger Rune Bruun Madsen ligeledes at påvise seerens rolle 
og kritikken af denne i Funny Games ved at sammenligne filmen med Milgrams eksperiment. Dette 
eksperiment opsummerer Madsen på følgende måde:  
“Forsøget går ud på, at forsøgsperson A (lærer) uddeler elektriske stød af stigende intensitet (45-
450 volt) hver gang forsøgsperson B (elev) reciterer en række ordlister forkert. ’Eleven’ er anbragt 
i en boks uden for ’lærerens’ synsvidde, og de kommunikerer udelukkende ved hjælp af et system af 
lysende pærer. Forsøgsperson A har fået at vide, at forsøget undersøger sammenhængen mellem 
straf og indlæring, og at forsøgets roller er fordelt ved lodtrækning. Under forsøget opfordrer en 
autoritær forsøgsleder konstant ’læreren’ til at øge strømstyrken på trods af ’elevens’ skrig og 
understreger, at ’eleven’ er fritstillet til at afbryde forsøget. Først efter endt forsøg informeres 
’læreren’ om, at der ikke er afgivet rigtige stød og at eleven blot er skuespiller. Forsøgets sande 
intention er at undersøge, hvordan forhold som lydighed og pligtfølelse påvirker menneskets 
uafhængighed, samvittighed, moral og oprørstrang mod en autoritet.” (Madsen, 2014:38) 
Madsen sammenligner herefter lærerens position i Milgrams forsøg med seerens position i Hanekes 
Funny Games. Ud fra denne forståelse sker den vold, vi ser i filmen, kun på baggrund af seerens 
behov for at nyde denne vold. Peter og Paul er således placeret i forsøgslederens rolle, idet de 
opmuntrer til at fortsætte eksperimentet/filmen.  
Funny Games viser sig dermed som en allegori over Milgrams forsøg (Madsen, 2014:38). Som 
nævnt kan filmes siges at være satirisk, men det er vigtigt at understrege, at den er dette i og med, at 
den netop er en allegori. Som allegori er filmen stærkt satirisk over for borgerklassen, hvilket især 
udformer sig i portrætteringen af Paul og Peter. De er pragteksemplarer på og udstråler borgerlighed 
og borgerklassen - så meget, at det nærmer sig en parodi - men viser sig i virkeligheden at være 
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dybt barbariske. Bag de gode manerer og det rene, hvide tøj gemmer der sig således to dybt 
psykotiske mennesker.  
Når man anskuer Funny Games på denne måde - som en allegori over Milgrams forsøg - viser den 
sig som en skarp kritik af seernes ukritiske forhold til vold i medierne, herunder i film, og den 
tvinger seeren til at reflektere over den medierede vold, som vi nærmest dagligt får serveret på via 
fjernsynsskærmen.  
Denne påstand kan støttes op af flere elementer i filmen. I den scene, hvor sønnen er blevet skudt, 
fokuserer kameraet på tv-skærmen, som er smurt ind i blod, der stammer fra henrettelsen (1:04:52). 
Dette kan tolkes som den ovennævnte kritik, som man kan argumentere for, at Haneke søger at 
frembringe ved hjælp af Funny Games: en kritik af medievolden, som publikum æder råt. Blodet er 
ligefrem rent fysisk smurt ud over tv-skærmen, hvorigennem seeren får leveret denne medierede 
vold. 
Som nævnt inddrages publikum ligeledes flere gange i filmen gennem metafiktive indgreb, når Paul 
henvender sig til seeren bag skærmen. På et tidspunkt fremlægger Paul og Peter et væddemål for 
den lille familie, som går ud på, hvorvidt de alle er døde, inden der er gået 12 timer, hvorefter Paul 
bryder med den fjerde væg, idet han kigger direkte ud på seerne og spørger, hvem de holder med 
(00:42:26).  Publikum trækkes herved endnu engang ind i lærerrollen jævnfør Milgrams forsøg og 
gøres til ‘dommer’ for, hvorvidt denne medierede vold skal fortsætte. Hanekes kritik jævnfør 
førnævnte citat står ligeledes klart i denne scene, idet seeren netop bliver trukket ind i filmen og 
gøres til dommer i stedet for blot at være tilskuer til den medierede vold, der finder sted i filmen.  
 
Lyd 
I filmen Funny Games møder vi iterativt-durative lyde, altså gentagelser. Det er særligt heavy 
metal-musikken, der har en stor betydning i denne film. Musikken er både med til at understrege et 
ubehag hos seeren, men den er også med at understrege en form for usammenhæng i de billeder, vi 
ser på skærmen, og den lyd, vi hører. Eksempelvis i introen, hvor vi ser familien køre i bil, og den 
ekstreme musik indover (00:02:33). I film er lydens opgave at aktivere følelser hos seeren, dette 
sker blandt andet igennem underlægningsmusik. I Funny Games bruges heavy metal musikken 
særligt i scener, hvor seeren skal have det rigtig skidt. Som da sønnen bliver jagtet igennem naboens 
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hus (00:59:12) eller i slutningen, hvor gerningsmanden kigger ind i kameraet og der skabes en form 
for indforståethed om, at der skal ske noget skidt (01:42:05). 
 
Kamera  
I filmen Funny Games oplever vi overordnet set en meget rolig og ensformig kameraføring. De 
fleste af scenerne er skabt med long shot, der formår at give seeren meget information på én gang 
(Grodal 2007:30). Dette giver os mulighed for at se både, hvad gerningsmændene gør, men også 
hvad der sker med familien. Det giver os ligeledes en forstærket fornemmelse af at være fluen på 
væggen, da vi ‘får lov til’ at følge hele situationer og ikke blot brudstykker.  
På de tidspunkter, hvor der anvendes close-up, er det hovedsageligt anvendt for at give seeren 
mulighed for at aflæse specifikke følelser i en scene. Dette sker blandt andet, når der bliver talt eller 
kigget direkte ind i kameraet (01:42:05), eller når vi skal se familiens reaktion på 
gerningsmændenes handlinger (01:34:26). Der er steder i filmen, hvor man måske undrer sig over, 
hvorfor formatet er, som det er. Dette er blandt andet, da sønnen bliver skudt, og vi i lang tid kigger 
på et helbillede af stuen (01:03:18-01:06:47). Her kan man argumentere for, at det ville have være 
mere naturligt med et close-up af moderens eller faderens ansigt, så vi kunne aflæse deres 
ansigtsudtryk. Dette giver os en stor mængde information, men gør det samtidig mere besværligt at 
aflæse moderens ansigt, og det gør, at vi dermed i stedet bliver nødt til at bruge vores egne 
oplevelser og skemaer til at konkludere hendes følelser. Der kan samtidig argumenteres for, at 
anvendelsen af long shot i denne situation understreger ubehagen af den vold, vi lige har set. Der 
bliver ikke klippet væk fra drengen og blodet, men vi bliver ved med at blive udsat for den, mens vi 
forsøger at tolke situationen.  
 
Vold i film   
Den type vold, der gøres brug af i Funny Games, er det, som Bolin benævner skrækvold. Volden – 
og truslen om den - slutter, modsat actionvold, nemlig ikke umiddelbart, men er i stedet til stede i 
filmen fra den første voldsscene har fundet sted og til filmens slutning. Den første voldsscene sker, 
da de to unge mænd nærmest nægter at forlade huset, og Georg giver den ene en lussing, hvorefter 
denne bruger en golfkølle til at beskadige Georgs knæ (0:23:56). Herefter er der en konstant trussel 
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om og ikke mindst udførelse af vold, som bibeholdes helt til filmens slutning, hvilket understøtter at 
filmen trækker på skrækfilmsgenren, hvor Kendrick argumentere for at truslen om vold er det der 
skaber og opretholder spændingen, og dette er tilfældet her, idet at efter Georgs knæ bliver smadret, 
følger vi med i Peter og Pauls sadistiske lege med familien uden at gøre dem ondt, men man frygter 
konstant hvornår der vil ske noget slemt, som filmen bygger op til. 
Da sønnen, Schorschi, bliver skudt og dræbt, får hans døde krop ligeledes stort fokus, idet rummet, 
hvori liget samt Georg og Anna befinder sig, filmes i lidt over 3 minutter (1:03:18-1:06:47). 
Kameraet står stille, og seeren får leveret det samme billede i disse hele tre minutter, da Anna sidder 
tilbage i chok. Dette er dermed et tydeligt eksempel på skrækvold, idet fokusset på liget er stort. 
Havde der derimod været tale om actionvold, ville fokus på liget derimod slet ikke være så stort, 
idet den døde krop her ikke er det vigtige.   
Man kan dog også argumentere for, at filmen ligeledes gør brug af actionvold. Dette kommer til 
udtryk gennem den måde, hvorpå Haneke har fravalgt billeder af Georgs og Annas lig, hvilket som 
nævnt er et typisk element i actionvold. Dog overgår brugen af skrækvold tydeligt brugen af 
actionvold, idet det lige så meget er truslen om volden, der er tilstedeværende gennem hele filmen, 
som det er udførelsen af volden, der er fokus på.  
Bolin nævner ligeledes, hvordan man kan inddele skrækfilm i to perioder, hvoraf den sidste periode, 
som gælder fra 1960 og frem, er karakteriseret ved, at der fokuseres på den menneskelige psyke og 
det paranoide. Netop disse elementer kan spores i Funny Games. Man kan argumentere for, at 
filmen i høj grad fokuserer på den menneskelige psyke, idet vi som seere oplever et konstant 
psykisk spil mellem gidseltagerne og den lille familie  - hvilket yderligere pointers i titlen, Funny 
Games.   
 
Æstetik i Funny Games 
I Funny Games kan der drages paralleller til de fire humanistiske traditioner, som Jensen taler om, 
især retorik og semiotik fylder meget i filmen. Indenfor retorikken er der uden tvivl en del patos til 
stede, da følelser spiller en stor rolle i filmen. Man kan argumentere for, at titlen Funny Games 
refererer til den syge leg, som de to unge mænd leger med familiens liv og følelser. Denne 
’gidseltagning’ starter meget realistisk ud med, at Peter og Paul beskadiger Georg og truer hans 
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familie. Det er et tydeligt følelsesspil, der er på fære, ved at de sårer og dermed underminerer 
faderen, det stærkeste led, og på den måde gør ham magtesløs. Derudover er semiotik og et 
væsentligt aspekt i Funny Games, da Peter og Pauls sprogbrug og ordvalg synes nøje udvalgt til at 
frembringe en helt bestemt følelse hos seeren. Selvom det to unge mænds handlinger fremstår 
ondskabsfulde og grusomme, forholder deres sprog sig under hele filmen i en sober og formel tone. 
Peter og Paul er generelt ikke ubehøvlede eller grove i deres udtale, men er derimod høflige og 
veltalende. Dette kommer pudsigt nok til at virke endnu mere uhyggeligt på de to mordere, da deres 
veltalenhed kan argumenteres for at være at et sociopatisk træk. Postmodernistiske træk er også 
med i Funny Games i form af de genrebreaks der forekommer, når den fjerde væg bliver brudt og 
Peter og Paul på den måde interagerer direkte med publikum. Disse er med til at vise, at vi ikke har 
med en mainstream-film at gøre, og det gør det derfor udfordrende at analysere filmen ud fra en 
klassisk analysemodel.  
 
Følelser, æstetik og kognitivisme 
Aristoteles er som tidligere beskrevet af den opfattelse, at følelser er konstituerende for 
kunstoplevelsen, og Skov påpeger i forlængelse heraf, at bestemte typer film vækker bestemte typer 
følelser. Som nævnt kan Funny Games kategoriseres som en horrorfilm, og dette kan understøttes af 
ovennævnte teori. Funny Games vækker nemlig netop skræk og ubehag hos seeren, og disse er 
centrale følelser for, at man reelt har haft en horror-filmoplevelse. Dette kan igen relateres til 
Grodals teori om genrer, hvori han påpeger, at genrer er konstrueret for at vække bestemte følelser 
hos mennesket gennem genkendelige hverdagssituationer.  
Disse genkendelige hverdagssituationer beskriver Skov ligeledes, idet han påpeger, at kunstværker 
påvirker de sociale og basale følelser hos mennesket ved at efterligne dem. I Funny Games kommer 
de basale følelser konstant til udtryk gennem den frygt, vi ser i den familie, der bliver holdt fanget. 
Det lykkes kort Georg, sønnen, at slippe væk, og man følger hans flugt fra Paul (0.50.47). Der 
efterlignes her et basalt, menneskelig instinkt for overlevelse, som seeren bliver påvirket af, idet 
dennes hjerne simulerer denne frygt-følelse.   
Grodal beskriver, hvordan mennesket kognitivt reagerer på syns- og lydindtryk og herunder, 
hvordan menneskets arousal aktiveres. I scenen, hvor Paul, Peter og Anna vender tilbage til huset, 
hvor Georg befinder sig, ses og mærkes denne proces tydeligt hos beskueren. 1) Først får seeren et 
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syns- og lydindtryk ved lyden af en golfbold, der rammer gulvet, og golfbolden, der kommer til 
syne i billedet. 2) Den biologiske reaktion, hvor seerens beredskab sættes ind, aktiveres, idet seeren 
nu ved, at der er noget på færde. Der sker således en aktivering af arousal. 3) Denne arousal 
forstærkes, idet Paul dukker op i billedet. Seeren forbinder netop golfbolde med Paul og Peter, og 
idet Paul ses i billedet, vurderer seerens hjerne hans værdi, som i dette tilfælde vurderes negativt og 
uhyggeligt, idet vi ud fra tidligere erfaring ved, at der er grund til at føle ubehag ved hans 
tilstedeværelse. 4) Situationen vurderes i dette tilfælde som værende uhyggelig, og seeren har 
dermed en følelse af ubehag. Således spiller følelser ud fra Grodals teori ind i den kognitive 
filmoplevelse. 
Både Grodal, Wundt og Berlyne nævner denne ovennævnte arousal, som mennesket oplever i den 
kognitive filmoplevelse. Den generelle idé er her, at forøget arousal medfører stigende lyst indtil en 
vis grænse, hvorefter lysten vil falde, mens en negativ afspænding i filmen kan medføre lyst. Dette 
ses ifølge Berlyne især ved dødsfald i film, hvilket vi netop oplever flere gange i Funny Games. 
Ved sønnens henrettelse sker der en meget pludselig negativ afspænding for seeren (1:04:13). Ud 
fra Berlynes teori føler seeren således straks herefter en ulyst i og med, at der er sket et dødsfald. 
Dog vil en stigende lyst herefter indfinde sig. Dette kommer til udtryk i Funny Games ved, at man 
som seer oplever en stigende lyst, idet man ønsker at vide, hvordan resten af fortællingen udspiller 
sig. 
 
Opsummering – Funny Games analyse 
Funny Games er en psykologisk thriller med horror elementer og kan derudover ses som værende 
satirisk i og med, at filmen er en allegori og kan siges at være en kritik af borgerlighed og den 
ukritiske seer. Netop fordi denne film bevæger sig inden for horror genren vækkes der følelser 
såsom skræk og ubehag hos seeren. Ydermere påvirker filmens metaplan publikums oplevelse af 
filmen, da seeren selv bliver inddraget, hvilket gør det lettere at identificere sig med familien, der 
bliver tager som gidsler. Der fokuseres en del på den menneskelige psyke i og med, at filmen gør 
brug af skrækvold, hvilket også kommer til udtryk, da der i filmen sørges over den afdøde søns 
krop. Af filmiske virkemidler benyttes der blandt andet heavy metal-musik, som skaber et ubehag 
hos seeren, og derudover er kameraet væsentligt at have for øje i denne film, da Haneke benytter sig 
i høj grad af long shots og rolig kameraføring.  
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Irréversible – Gasper Noé 
Samfund Den digitale tidsalder 
00'erne bliver omtalt som den digitale tidsalder (James, 2009:2). Internettets start i 90'erne og 
fjernsynets fremgang har kun bredt sig. Medierne og de digitale muligheder har ændret måden, 
hvorpå folk opfører sig på, og de valg, de foretager (James 2009:1). Digitaliseringen ændrede 
ligeledes måden, folk så sig selv på – muligheder er uendelige, og igennem medierne var det blevet 
muligt for folk at se alt, hvad verden har at byde på. Folk kunne vælge og vrage og ville ikke finde 
sig i at bruge tid på eksempelvis en dårlig film. Det blev et: det-hele-handler-om-mig-årti (James 
2009:2). 
Der er ligeledes tale om, at 00'erne medbragte et mørkt og mere seriøst årti end 90'erne (James, 
2009:3). 00'erne startede ud med et terrorangreb, der ændrede verden for altid – et angreb, der 
særligt lagde sin mørke skygge over et helt årti. Det blev et årti med en frygt hos det almene 
individ. En frygt, der ikke før havde været aktuel (James 2009:3). 
I 90'erne og start 00'erne kom filmmediet endnu mere i fokus. Det var årtier, der har leveret nogle af 
de bedste og største film (Cousin 2004:438) Det er dog også et årti, der byder på skæve, specielle og 
eksperimentelle film fra eksempelvis dogmegenren (Cousin 2004:438) I filmindustrien forsøges det 
hele tiden at provokere, vække tanker eller rykke i folk, og det er derfor nødvendigt at tænke 
udenfor boksen. 
 
00’ernes tidstypiske træk og ismer inden for filmverdenen  
Irréversibles stil og tema afspejler på mange måder den mørke, håbløse og hævngerrige mentalitet, 
der påvirkede film på dette tidspunkt, hvor især 9/11-tragedien var frisk i erindringen, hvilket 
berørte hele den vestlige verden. Samtidig var starten 00’erne også en tid, hvor man troede, at man 
havde set alt, og derfor skulle der meget til fra en instruktør for at formå at provokere og ryste sit 
publikum. Der blev derfor eksperimenteret en hel del med nye måder at gøre op med den klassiske 
Hollywood-filmmodel, hvilket Irréversible er et pragteksempel på, da den på mange måder bryder 
med den traditionelle model indenfor mainstream-film. Der kan argumenteres for, at der i 
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Irréversible er træk at hente fra postmodernismen, da der ret bogstaveligt bliver vendt ret op og ned 
på den struktur og de forventninger, man har til de klassiske Hollywood-film. Den klassiske, 
amerikanske kærlighedskomedie får ofte synonymet ‘feel good film’, hvorimod denne franske 
kunstfilm giver den stik modsatte følelse, idet en bringer kvalme, afsky og ubehag frem hos seeren. 
Det kan også fastslås at Irréversible er hyperrealistisk, idet filmen tager udgangspunkt i en realistisk 
handling med et miljø og nogle karakterer, som nærmest får seerene til at blive i tvivl på, hvad der 
er virkelig og hvad der er fiktion (www.dictonary.reference.com). Endnu et klart brud med 
mainstreamfilmene er, at Noé i denne meget dystre og grusomme fortælling benytter sig af ironi, da 
han med denne mærkværdige komposition og på sin egen specielle måde, giver hollywoodfilm-fans 
det, de hungrer efter, nemlig en romantisk ‘happy ending’. Den instruktør, som er blevet kendt for 
sin ekstremt realistiske skildring af et seksuelt overgreb, er Gaspar Noé. Han er en fransk-argentinsk 
auteur, som er kendt for at lave kontroversielle, omend vellidte, artfilm, som især berører seksuel 
vold. Det ses i hans tidligere film Carne (1991), som omhandler en fars forsøg på at opfostre sin 
datter efter, at konen har forladt ham. Han får mistanke om, at en kollega har misbrugt hans datter, 
hvorefter han vil tage hævn. Det viser sig, at hun ikke er blevet voldtaget. Som vi senere skal se, 
slår hævnen også fejl i Irréversible for filmens karakterer. Af den grund er det et eksempel på et 
auteurtræk hos Noé.  
Irréversible delte vandene og skabte meget postyr grundet meget eksplicitte voldsscener (blandt 
andet en omdiskuteret 8 minutter lang voldtægtsscene i realtid). Noé benytter en atypisk æstetik til 
at understrege voldens ubehagelige natur, meningsløshed og måden, hvorpå vold avler vold. 
Irréversible består af et kronologisk handlingsforløb om en ung mand, hvis kæreste bliver udsat for 
en tilfældig voldtægt, hvorefter han sammen med kvindens ekskæreste forsøger at opsøge 
gerningsmanden for at hævne sig. Narrativet i filmen er delt op i en række fragmenter, som er 
fortalt i omvendt rækkefølge, således at filmen starter, hvor handlingen slutter. På den måde bygger 
filmen ikke op til et voldeligt klimaks, men viser i første del af filmen nogle voldelige karakterer i 
meget eksplicitte scener for derefter at give et indblik i deres liv før de havde den fjerneste idé om, 
hvordan deres dag på tragisk vis ville ende i vold, hævn og kaos. Om den meget omtalte og 
provokerende film skrives der blandt andet: 
”Men spørgsmålet er, om det også er en tom provokation, der kun er skabt til at være en af de 
skandaler, filmfestivaler elsker så højt? Svaret må blive et nej. 'Irréversible' er et værk skabt af en 
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filmskaber, der i allerhøjeste grad véd, hvad han vil, og hvordan han skal nå sine mål” (Skotte, 
2003:1) 
 
Cinema du corps 
Som tidligere nævt er Noé kendt for sin brug af vold, og et gennemgående tema for flere af hans 
film et fokus på seksuelle overgreb. Tim Palmer har analyseret en række franske film, hvori der ses 
en særlig gennemgående brug af vold som en del af fortællingerne. 
I  bogen Brutal intimacy: Analysing Contemporary French Cinema  (2011) analyserer Palmer 
moderne franske film lige fra mainstream film til arthouse. Her forsøger Palmer at undersøge de 
tendenser inden for moderne franske film ud fra det synspunkt, at den moderne franske filmindustri 
arbejder sammen i et filmisk økosystem. Derfor indordner Palmer ikke tendenserne, som det ellers 
rent metodisk er kutyme, i lukket genre som eksempelvis impressionisme og the French New Wave. 
(Palmer, 2011:2) Han forsøger samtidig at bevise, at antagonismen mellem arthouse-auteur-
instruktørerne og de mere kommercielle instruktører ikke eksisterer i så høj grad længere (Palmer, 
2011:4). 
I bogen gør han rede for begrebet cinéma du corps, hvor Irrévervible indgår som en af filmene 
inden for denne tendens inden for franske film. Cinéma du corps er kendetegnet ved at have et 
meget hårdt og ubehagelig udtryk og oplevelse, hvor der er fokus på det kropslige og fysiske. Det er 
især inden for genrerne arthouse-dramaer og thrillers, at man finder filmene inden for Cinema du 
Corps (Palmer, 2011:57) Dette kapitel er særlig interessant for vores analyse af Irréversible, da 
Palmer i kapitlet om cinema du corps bruger Irréversible og Gaspar Noé som eksempel.  Mange af 
disse instruktører inden for cinéma du corps er kendetegnet ved at anvende radikale filmiske 
virkemidler og teknikker, hvor både det visuelle og auditive er stærkt gennemtænkt (Palmer, 
2011:59). Filmene har en stærk tendens til at vende publikums rolle på hovedet ved at lade 
publikum være intuitiv deltagende (Palmer, 2011:60). 
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Komposition 
En væsentlig ting at have for øje i Irréversible er selve kompositionen af filmen. Irréversible skiller 
sig nemlig særdeles ud fra de andre ved at blive vist i revers, hvilket vil sige, at seeren oplever en 
omvendt kronologi og ser slutscenen som det første samt startscenen som det sidste i filmen. Denne 
struktur fremprovokerer en helt anden følelse hos tilskuerne i forhold til film med en almindelig 
kronologisk rækkefølge, som oftest indeholder et anslag og en form for præsentation. I Irréversible 
bliver seeren kastet direkte ind i en udtoning og et klimaks som noget af det første. Derfor kan 
Irréversibles komposition ses som et typisk træk inden for cinema du corps, da kompositionen 
tvinger publikum til at være særligt opmærksomme på plottets struktur og dermed, hvordan 
begivenheder kausalt hænger sammen. 
Med denne specielle form for komposition er det relevant at inddrage begreberne plot og story. 
Disse begreber kan sammenlignes med de russiske begreber sjuzet og fabula, som bruges hos 
fortællinger i tekster. Dog er det relevant at se på plot og story i forhold til film. Bordwell og 
Thompson forklarer, at story beretter om historiens kronologiske forløb, mens plot betegner den 
rækkefølge seeren får fortalt historien igennem (Bordwell, 2010:80). Ses filmen dog bagfra, er 
kronologien helt i takt, og der er altså hverken flashbacks eller flashforwards at finde i filmen.  
Tidsaspektet er særdeles vigtigt i Irréversible, hvilket først og fremmest ses i selve titlen, 
Irréversible, som indikerer noget, man ikke kan gå tilbage i tiden og ændre, samt taglinen ”Le temps 
détruit tout”, som gør det klart, at tid spiller en afgørende rolle i filmen. 
Filmen er centreret omkring en grov voldtægt på den kvindelige hovedrolle, Alex, hvormed resten 
af filmen afspejler hændelserne inden og efter voldtægten. Filmen lader til at strække sig over cirka 
et døgn, men centrerer sig dog mest over en enkelt aften/nat. Scenerne foregår dog i realtid, hvilket 
resulterer i nogle forholdsvist lange scener.  
 
Virkemidler  
I Irréversible kommer det kropslige og fysiske til udtryk gennem den eksplicitte og meget 
voldsomme fremstilling af vold og voldtægt, hvor der samtidig forekommer en høj grad af realisme, 
som både ses i form af lange sekvenser og klip i realtid og stærke filmiske virkemidler. I 
filmens  prolog og de efterfølgende scener, som foregår henholdsvis efter det brutale møde mellem 
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Marcus og Pierre og to mænd og ude foran, hvor vi ser Marcus blive båret ud i en hårdt kvæstet 
tilstand, følger vi begivenhederne gennem kameraet, der drejer rundt i cirkulære retninger. Det føles 
som om, at kameraet vrider sig ind og ud af begivenhederne. Dette er medvirkende til, at man 
forvirres og mister overblikket over hændelserne og er på denne måde samtidig med til at 
understrege og sætte publikum i den samme følelsesmæssige og fysiske tilstand som karaktererne. 
Publikum vil derfor opleve det, Grodal betegner som 1. personsfølelser. 
Palmer pointerer, hvordan lydsiden i filmene inden for cinéma du corps en funktion i form af, at 
lydsiden og soundtracket generer og forstyrrer. Nóe har bevidst i scenen, som nævnt i overstående, 
anvendt en lydfrekvens på 27 hertz, som giver publikum en følelse af uro og kvalme (Palmer, 
2011:73). De filmiske virkemidler fremstår på denne måde lige så voldsomme, fysiske og kropslige 
som selve begivenhederne, som publikum præsenteres for, og det ses, hvordan billedsiden og 
lydsiden forstærkes gensidigt.  
I Noé’s film Enter the Void (2009) kommer det kropslige ligeledes til udtryk gennem filmens 
kontroversielle måde at anvende de filmiske virkemidler. Her filmes og fortælles filmen fra 
hovedpersonens spøgelse/sjæls point of view. Derfor bliver handlingen fortalt direkte ud fra 
hovedpersonen fysiske og sanselige indtryk, da vi visuelt oplever hovedpersonens syretrip gennem 
kameraets bevægelser. Filmens titelsekvens fremstår som et langt syretrip, som leder publikum ind i 
karakternes fysiske tilstand, som det også ses i Irréversible. På den måde kan der argumenteres for, 
at Noé tager mange af de samme virkemidler med i Enter the void. 
 
Genrer 
Filmen Irréversible kategoriseres som en thriller/mystery, da den opfylder kravene til at være 
bygget op som et spændingsforløb. Dog går filmens komposition ind og forvirrer dette forløb, da 
man som seer allerede fra begyndelsen ved, hvordan missionen ender og derfor ikke sidder med 
øjne på stilke for at finde ud af, hvordan filmen slutter. Dog er der alligevel en vis spænding i at 
finde ud af, hvordan livet så ud for filmens hovedperson inden voldtægten. Dog er noget af det 
afgørende i en thriller den gennemgående stemning i filmen, som kan defineres af eksempelvis 
uhyggelig musik eller dæmpet belysning. I Irréversible kan der argumenteres for at være en 
gennemgående ubehagelig stemning i form af tung, elektronisk musik og dronelyde samt et mørkt 
og rødligt farvefilter på flere af scenerne (www.denstoredanske.dk).  
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Ud fra Grodals genrekategorisering i forhold til filmens type af fortælling kan Irréversible 
kategoriseres som et melodrama med elementer fra både de afsendercentrede fortællinger og de 
målstyrede fortællinger. Da filmens handling udspiller sig baglæns som et langt flashback, ved vi 
fra de første scener endnu ikke, hvad filmens hovedpersoners, Marcus’ og Pierres, handlinger er 
styret af. Af denne grund undviger filmens fortælling fra andre målstyrede fortællinger, da det 
pågældende mål normalt driver handlingen igennem hele filmen og samtidig bliver fremstillet for 
publikum, så de er bekendte med dette mål. Jo længere vi kommer i handlingen i filmen, desto mere 
kender vi til målet for hovedpersonernes handlinger. I filmens tredje scene, hvis foregående scene 
viser Marcus blive båret ud på en båre, og Pierre blive anholdt, ser vi de to på natklubben Rectum 
(!)  lede efter en mand. Scenen slutter med, at de konfronterer to mænd, hvorefter Marcus bliver 
overfaldet og Pierre slår en mand ihjel med en brandslukker. Her kender vi stadigvæk ikke 
motivationen for handlingen. I de følgende scener bliver publikum præsenteret for målet med 
handlingerne, som er at finde manden, der har voldtaget Marcus’ kone, Alex. Den afgørende scene 
for målet er scenen i midten af filmen, hvor Marcus og Pierre finder ud af, at Alex er blevet 
voldtaget. De møder efterfølgende en mand, der mener at vide, hvem der står bag voldtægten. Her 
præsenteres publikum for det konkrete mål, der har præget karakternes handlinger igennem de 
foregående scener. I scenerne, hvor målet kendes af publikum, vil der opstå stærke motiverende 
følelser hos publikum men også forvirring, når det konkrete mål ikke kendes, og derfor kan der 
argumenteres for, at volden vil forekomme voldsommere, da motivet endnu ikke kendes af 
publikum.  
I scenerne der udspiller sig efter er karaktererne ikke drevede af nogle konkrete mål. Derfor ses der 
i denne del af filmens fortælling træk fra kunstfilmsgenren. I stedet udspiller her sig kortere 
handlingsforløb, som har sine egne mere ukonkrete og korte mål. Eksempelvis udspiller der sig et 
kortere handlingsforløb i en scene, hvor Marcus, Pierre og Alex er til en fest. Der opstår en konflikt 
mellem Marcus og Alex, og scenen slutter med, at Alex går fra festen. Her udspiller karakterernes 
handlinger sig mere komplekst i modsætning til første del af filmen, hvor det klare mål er at hævne 
sig på gerningsmanden.  
I første del af filmen viser der sig træk fra melodramaet, da Marcus og Pierre er styret af en 
udefrakommende skæbne i form af voldtægten af Alex, der gør, at de kommer i konflikt med sig 
selv og deres følelser og mister kontrollen. Det viser sig ved, at de slår den mand, som de tror har 
voldtaget Alex, ned, og deres voldelige adfærd overfor de mennesker, de møder i deres søgen efter 
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gerningsmanden. Alex er også underlagt en udefrakommende skæbne i form af voldtægten. Da 
publikum kender til karakterernes skæbne kan der argumenteres for, at publikum vil have samme 
følelsesmæssige oplevelse i de sidste scener (hvilket vil blive uddybet senere), som ellers ikke kan 
kategoriseres som melodramatiske. Det vil sige, at publikum oplever passive følelser i form af sorg, 
som kan føre til autonome reaktioner som eksempelvis gråd.  
De afsendercentrerede fortællertræk ses i filmens åbningsscene, hvor en karakter fra hans tidligere 
film Carne og I Stand Alone optræder med filmens helt store statement eller tagline ”Tiden 
ødelægger alt”. Her gør Gaspar Noé publikum opmærksom på ham selv som instruktør og afsender, 
men også som auteur, da de overstående film har samme brutale univers. På denne måde kæder han 
flere handlinger sammen, der styrker gensidig filmenes tema og budskab. Derudover kan dette træk 
ses som en form for metatræk, da vi er bevidste om, at det er fiktion, da der forekommer 
intertekstualitet. Filmens komposition fremstår i sig selv som et metatræk, da det gør publikum 
opmærksom på, hvordan film som fiktion kan styre handlingernes fremstilling.  
Vores følelsesmæssige oplevelse af handlingerne i filmens ændres, jo længere vi når igennem 
handlingen, da vi ikke kender årsagen til karakterernes brutale handlinger i de første scener. Derfor 
kan der argumenteres for, at publikum senere hen vil have en større forståelse for og medfølelse 
med karaktererne i de sidste scener. Her ser vi det lykkelige par og til sidst, at Alex er gravid. 
Publikums forargelse og medfølelse er herved kraftigere, da vi kobler de ‘senere’ begivenheder 
sammen de ‘første’ og på den måde ved mere om karakterernes skæbne, end de selv gør. Hvis 
handlingen havde udspillet sig kronologisk, havde de sidste scener fremstået som genrekonvention 
for det romantiske drama, da vi ser det forelskede og lykkelige par. Dette viser, hvordan genren må 
defineres ud fra, hvordan fortællingen bygges op og ikke kun hvilke kendte handlingsforløb, vi 
normalt forbinder med en bestemt genre. 
 
Vold i Irréversible 
Brugen af vold i Irréversible adskiller sig væsentligt fra eksempelvis A Clockwork Orange og 
Natural Born Killers, da i det i de to amerikanske film gøres klart brug af actionvold, hvor volden 
overdrives i nogle scener, så den næsten bliver grotesk og understreger, at der er tale om rent 
fiktion. Den måde volden fremstilles på i Irréversible læner sig derimod op ad virkeligheden og gør 
den mere skræmmende og ubehagelig at være tilskuer til. Tager man den mest oplagte scene i 
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filmen, nemlig voldtægtsscenen, som hele filmen centrerer sig omkring, er det interessant at 
undersøge, hvad det er, der gør, netop denne scene så ubehagelig og uhyggelig. Scenen varer 
omkring ni minutter, hvilket altså vil sige, at scenen er i realtid, og tilskuerne ser hele akten fra start 
til slut i én strækning. Kameraet står stille, med meget få indstillinger, i normalperspektiv rettet mod 
voldtægten, så tilskueren har fuld udsigt til den og der gives på den måde en ’fluen på væggen’-
følelse for publikum. Noé tvinger dermed sit publikum til at overvære hver eneste detalje i den 
brutale voldtægt, selv det ubehagelige øjeblik, hvor en ukendt mand pludselig ses i baggrunden 
midt i akten, men flygter uden at gribe ind. Ikke nok med, at gerningsmanden voldtager Alex, han 
ender han også med at banke den fuldstændig afkræftede kvinde ind i en koma. Publikum ser altså 
også med, når gerningsmanden sparker hende gentagne gange i hovedet, planter sin knytnæve i 
hendes ansigt og også mens han smadrer hendes hoved ned i asfalten. Publikum kan se alt det, der 
sker, men det er faktisk ikke kun synssansen, der bliver provokeret. Lydende er også med til at gøre 
scenen mere autentisk. Der er ingen musik - der er kun lyden af den voldsomme voldtægt og Alex’ 
skrig samt voldtægtsmanden Le Tenias udtalelser. Det faktum at Le Tenia under hele voldtægten 
taler om, hvad han gør og sviner hende til på det groveste med skældsord, gør ligeledes hele 
oplevelsen værre for publikum. Ikke alene gør disse udtalelser, at tilskueren ved præcist, hvad han 
gør, for eksempel at han voldtager hende analt og giver udtryk for, hvor voldsomt det er, men de 
viser også, hvor lidt empati han har for Alex, hvilket fremstiller ham som en yderst usympatisk 
karakter. Alle disse aspekter bidrager til, at scenen fremstår utrolig realistisk, hvilket er netop dét, 
der gør den så uhyggelig. I netop denne scene bryder filmen med den stil, der indtil videre har været 
gennemgående. Filmen starter ud med blandt andet en forvirrende kameraføring og tung elektronisk 
musik, og filmen forsætter desuden efter voldtægtsscenen med blandt andet mørke nuancer og 
strobelys. Den scene, som hele filmen samler sig omkring, skiller sig i den grad ud (00:42:47). Som 
en kommentar til volden i denne film kan man inddrage Kendriks teori om et idelogisk 
udgangspunkt i forhold til vold, hvor han beskriver, at vold ofte behandles med vold ud fra 
eksempelvis en hævnagt. I dette eksempel bliver den gengældte vold retfærdiggjort og er interessant 
at inddrage i forhold til Irréversible. Dog er Noé heller ikke helt traditionstro her, da den gengældte 
vold ender med at gå ud over den forkerte.  
Denne scene er også værd at bide mærke i, da volden bliver fremstillet anderledes end i 
voldtægtsscenen. Her kan der være tale vold som er mere ovre i action og splattergenren. Denne 
scene er en af de første scener, hvor Marcus får brækket sin arm og er forsøgt voldtaget af ham, som 
Marcus og Pierre tror er Alex’ gerningsmand, men som dog er den forkerte. Herefter smadrer 
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Pierre, med adskillige slag fra en brandslukker, mandens hoved. Dog holder denne voldscene sig 
stadig inden for det realistiske, da publikum tvinges til at se hvert et slag, som langsomt kvaser 
mandens hoved mere og mere for hver gang. I denne scene er den gennemgående røde farve til 
stede og har fokus på Pierre, mens manden, der bliver myrdet, er forholdsvis mørklagt. Den røde 
farve kunne her argumenteres for at understrege Pierres vrede og det blodige og aggressive aspekt i 
scenens handling. Det håndholdte kamera og de skæve vinkler skaber en realistisk følelse som gør, 
at publikum føler sig til stede i handlingerne, mens de ser dem (00:21:55). Denne måde at fremstille 
en blodig splatterscene på er meget ulig en actionfilm, hvor der typisk er hurtige sekvenser. 
 
Opsummering – Irréversible analyse 
Noé er kendt for sine kontroversielle kunstfilm samt for at skildre et brutalt univers, og disse auteur-
træk kommer i høj grad til udtryk i Irréversible. Irréversible hører ind under begrebet cinema du 
corps, idet filmen overordnet giver et ubehageligt udtryk og har fokus på det kropslige aspekt. Det 
specielle ved Irréversible er især dens komposition, som vender op og ned på den klassiske 
filmmodel. Den atypiske struktur gør det svært genrekategorisere filmen, men den kan 
argumenteres for at være en thriller og et melodrama. Volden i filmen bliver fremstillet realistisk, 
idet der gøres brug af blandt andet reallyd, realtid og en stillestående kameravinkel. 
Voldtægtsscenen skiller sig markant ud fra den stil, der ellers har været gennemgående i filmen og 
får dermed scenen til at forekomme endnu mere realistisk i kontrast til de turbulente kameravinkler 
og voldsomme lyde. Den realistiske skildring af volden påvirker publikum med 1. personsfølelser, 
så seeren får den psykiske såvel som den fysiske vold at mærke på egen krop.  
 
Opsummering – Alle fire analyser 
Ud fra analyserne af de fire film fremgår det, at de forskellige instruktører har valgt at bruge volden 
i filmene på forskellig vis. I A Clockwork Orange er den overordnede genre science fiction, men der 
bliver brugt genretræk fra komedien. Disse bliver brugt til at fremstille volden, så publikum får et 
distanceret forhold til den vold, der udspiller sig. I Natural Born Killers bliver genreblandningerne 
brugt meget tydeligere end i A Clockwork Orange, da genreblandningerne bliver den 
gennemgående stil i Natural Born Killers, der på den måde fremhæver, at volden udspiller sig på 
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forskellige planer i filmen. Hermed ikke sagt, at der er ikke er en overordnet genre, som i dette 
tilfælde er actiongenren, men der kan argumenteres for, at genreblandingerne bliver brugt, så det 
skaber en ’MTV-rytme’. I Funny Games er den overordnede genre psykologisk thriller, og der er 
tale om et fortællermæssigt brud i form af metatræk, da karaktererne bryder den fjerde væg og taler 
til seeren. Irréversible er også en psykologisk thriller. Her er der ikke er tale om deciderede 
genreblandinger, men kompositionen gør, at der forekommer forskellige typer af 
fortællingsmæssige træk, såsom kausale elementer i form af de melodramatiske træk, målstyrede-
fortæller træk, metafiktions træk og afsendercentrede træk i form af kunstfilm-elementerne. 
 
 
Diskussion 
Hvorfor vælger instruktørerne at opbygge deres film anderledes op, end man 
gør i mainstream-film? 
Som nævnt tidligere vil man i de typiske mainstreamfilm, også kaldet genrefilm, benytte sig af 
fundamentale menneskelige følelser og behov, der derfor kan nå ud til en bred målgruppe. Modsat 
har vi redegjort for, hvordan mange kunstfilm, og derfor typisk også film af auteurs, anvender 
mange forskellige virkemidler, uafhængigt af hensyn til genrekonventioner og bred appel. Da de 
fire valgte film er instrueret af auteurs og indgår i kunstfilmkategorien, er det interessant at 
diskutere, hvorfor instruktørerne har valgt at bruge genreblandinger og forskellige fortællemæssige 
elementer. 
 
Fælles for de valgte auteurs er, at de alle sætter et personligt præg på deres film, og vores analyser 
tydeliggør, at disse instruktører bryder med de klassiske genrekonventioner og undgår forudsigelige 
narrativer. På den måde kan man sige, at både Kubrick, Noé, Haneke og Stone viderefører den 
udtalte kritik af mainstream-tendensen, som den nye bølge af franske kritikere lagde på bordet i 
1950'erne. Men hvorfor vælger disse instruktører at bygge deres film så anderledes op? Stone 
ønsker med Natural Born Killers at kritisere mediernes påvirkning på samfundet og måden, hvorpå 
vold glorificeres, og i den sammenhæng kan man undres over, hvorfor hans fremstilling af volden 
ikke er et brutalt og realistisk modspil til denne tendens. Han vælger derimod at efterligne og 
udstille medierne, hvorved han ønsker at konfrontere tilskueren med tidens fremstilling af volden i 
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et forsøg på at skabe en kritisk refleksion. At han træffer disse valg med fare for, at hans hensigt går 
hen over hovedet på en masse mennesker, kan måske ses som en tro på egen kunstnerisk integritet 
som auteur. Auteurpolitikken peger jo netop på instruktørernes hensigter og æstetiske 
udtryksformer som vigtige værdier i en kunstform på linje med eksempelvis billedkunst og 
litteratur. 
Der er en tendens til, at instruktørernes hensigter særligt udtrykkes på filmenes metaplan. Kubrick 
arbejder med manipulation af den emotionelle påvirkning på seeren gennem en kompliceret 
kombination af æstetiske udtryk, som afspejler filmens pointe om institutionens hjernevask af 
individet. Denne tendens kan måske ses som et udtryk for, at disse auteurs stiller høje krav til deres 
publikum og forventer en analytisk og refleksiv tilgang til deres film frem for at henvende sig til en 
bred målgruppe. Haneke udtrykker sig eksempelvis i høj grad på metaplan, idet han 
eksperimenterer med tilskuerens forventninger til selve filmmediet og benytter tempt mort. 
      
Hvorfor skildrer instruktørerne volden, som de gør? 
I vores analyse af henholdsvis A Clockwork Orange, Irréversible, Funny Games og Natural Born 
Killers fremgår det ud fra teori af Bolin, Jerslev og Kendrick, at de forskellige instruktører har valgt 
at fremstille og/eller underbygge volden, vi ser i disse film, på forskellige måder. Men hvorfor er 
det netop, at instruktørerne vælger at fremstille volden enten realistisk eller urealistisk? 
I alle fire film er der anvendt virkemidler for at fremstille volden anderledes, end den normalt ses i 
mainstreamfilm. I Hollywoodfilm oplever vi typisk vold, som er distanceret, og hvor der klippes på 
en måde, som skåner seeren fra sår og blod. Dette påpeger Jerslev ligeledes, idet hun argumenterer 
for, at man typisk i actionvold, som ofte bruges i mainstreamfilm, ikke ser den døde krop. Selvom 
vi eksempelvis i Irréversible bliver eksponeret for en mere realistisk og nærgående voldsskildring, 
der kan forekomme voldsom og ubehagelig, kan man pointere, at actionvolden er misvisende og 
manipulerende, idet den giver en urealistisk skildring. Når vi som seere ikke ser volden på en måde, 
hvor den er realistisk og dermed ubehagelig, vil vi ikke kunne få et realistisk og nuanceret billede 
på vold. Det er en karikeret vold udøvet af stereotype helte og skurke, der danner grundlaget for 
vores opfattelse af vold. Kendricks teori kan kobles til dette, idet han påpeger, at de fleste 
mennesker aldrig har set den form for vold, som man ser i film. Når man sammenligner denne 
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opfattelse af vold med, hvordan vold egentlig tager sig ud i den virkelige verden, ses det, at det er to 
dybt forskellige ting. Således får vi måske en opfattelse af vold, som vi selv tror er realistisk, men 
som egentlig ikke passer med den virkelige verden.  
Både i A Clockwork Orange og i Natural Born Killers fremstilles volden på en urealistisk måde 
igennem blandt andet anvendelse af humor, satiriske træk og eksempelvis kontrapunktisk musik – 
ligesom vi ser i scenen i A Clockwork Orange, hvor Alex tæver og voldtager et par, imens han 
synger “Singing in the rain”. Man kan derfor argumentere for, at dette ligeledes er film, der lader os 
tage afstand fra volden. I det følgende vil det blive diskuteret, hvorfor instruktørerne har valgt at 
skabe en distance til de voldelige scener. 
Ud fra Kendricks teori kan man argumentere for, at denne måde at skildre vold på skyldes, at vold 
er et utroligt bredt begreb. Det er således ikke unormalt at blande vold med humoristiske elementer, 
og volden i disse tre film kan ses som det, Kendrick benævner passende vold – eller ikke-gore - idet 
man gennem brugen af humor og satire gør volden mere ’spiselig’ for seeren. Dette kan ligeledes 
relateres til Kendricks teori om actionfilm, hvorved vi oplever vold ud fra en forhåndsopfattelse. På 
trods af, at det kun er Natural Born Killers, som har genretræk, der stammer fra actiongenren, kan 
elementer af måden, hvorpå man fremstiller vold i actionfilm, også spores i A Clockwork Orange 
samt i Funny Games. Dette ses især ved, at man ifølge Kendrick i actionfilm ofte vælger at 
fremstille volden humoristisk, idet det hermed er ’lettere’ for publikum at se på denne, fordi det 
’bare er for sjov’. 
 Brugen af komedietrækkene i A Clockwork Orange, Natural Born Killers og Funny Games, som 
alle danner et satirisk udtryk, understreger, hvordan instruktørerne via deres genrevalg kan styre 
publikums kognitive oplevelse igennem brugen af komik, der skaber distancen til de voldelige 
begivenheder. Instruktørerne tager derfor det følelsesmæssige aspekt med i deres genrevalg. 
 
Hvorfor vælger auteur-instruktører at bruge den samme skildring af vold, som 
de kritiserer? 
Ud fra de forudgående analyser står det klart, at de fire instruktører fremlægger en kritik i hver 
deres film. En del af denne kritik går netop ud på at udfordre den medierede vold, som vi dagligt ser 
i film og i fjernsynet. Dog fremgår det også i analysen, at tre ud af de fire valgte film -  A 
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Clockwork Orange, Natural Born Killers samt Funny Games - bærer mere eller mindre præg af 
typiske mainstream-karakteristika i forhold til, hvordan man fremstiller vold i film (Irréversible kan 
også siges at bære præg af mainstream-karakteristika, hvilket dog fremgår på en anden måde. Dette 
vil blive diskuteret senere). Det er derfor interessant at diskutere, hvorfor auteurinstruktørerne 
vælger at bruge mange af de træk, man ser i mainstream-film, når de viser vold, da deres kritik 
netop er rettet imod disse. Denne tvetydighed vil derfor blive diskuteret i det følgende. 
Som vi har analyseret os frem til, er der i både Natural Born Killers og A Clockwork Orange fokus 
på samfundskritik, hvilket blandt andet ses i genreblandingen i disse film, og det er måske netop i 
denne kritik, at man skal finde årsagen til fremstillingsvalget. I Natural Born Killers portrætteres 
der en kritik af vores blinde tro på det, medierne fortæller os, samt måden hvorpå vi dyrker volden 
og 24-timers mediedækning. Det er derfor muligt, at Stone vil kritisere dette ved at fremføre og 
underbygge volden i filmen på selvsamme måde som dén, han kritiserer. I en film, der kritiserer 
mediernes påvirkning af samfundet og måden, hvorpå vold glorificeres, kunne man mene, at volden 
burde sættes i et realistisk lys, så vi som seere bliver gjort opmærksomme på, hvor absurd det er at 
dyrke den. Men fremstillingen skaber netop en absurditet, og tilsidesættelsen af voldens 
skrækkelige natur understreger Stones pointer, hvis man ser filmen som en kritisk 
samfundskommentar. Stone skildrer volden på en måde, så vi ikke mærker, hvor alvorligt dét, der 
foregår på skærmen, egentlig er, men udstiller samtidig de usympatiske journalister og 
manipulerende medier. Det er muligt, at hvis Stone havde valgt at bruge en meget realistisk 
fremstilling af vold som i Irréversible, så havde vi som seere fundet det ubehageligt, hvilket ville 
fjerne fokus fra Stones kritik: at vi sidder klistret til skærmen og sluger en romantiseret form for 
vold. Man kan begrunde Stones valg om at bruge komisk vold samt actionvold med, at seeren på 
den måde kan forholde sig til volden og derfor er i stand til at se den som en kritik. Dette skal ses i 
lyset af Kendricks pointe om vigtigheden af, at vi kender den kontekst, som skildres og kritiseres, 
som er afgørende for, hvordan vi opfatter volden. 
Det er dog også muligt at argumentere for, at det er Stones og til dels Tarantinos auteur-træk (samt 
et karakteristisk tematisk træk fra Quentin Tarantino, der har skrevet den oprindelige historie, 
filmen er lavet ud fra), vi ser i form af en overdreven og distanceret vold, der ikke blot er med til at 
fremstille et emne, men som faktisk ér emnet. Natural Born Killers kom desuden ud i 90’ernes 
hektiske mediesamfund og man kan sige, at filmen er et produkt af de selvsamme tidstræk, idet 
Stone blandt andet trækker på actiongenren og filmen generelt har et højt tempo. Disse elementer i 
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formen er da også kendetegnet for Stone og fungerer i filmen til at understøtte indholdet og 
mediekritikken. 
Som vores analyse tydeliggør, er det æstetiske udtryk i Funny Games og Natural Born Killers 
meget forskelligt på trods af lighederne i filmenes hensigter om at kritisere vores hang til 
voldsforherligelse. Hvor Stone blander genrerne og benytter æstetiske greb, som kendes fra 
musikvideoer, til at kritisere medierne og generelle samfundstendenser, er Haneke mere optaget af 
at eksperimentere med én genre (horrorgenren), som af Grodal kendetegnes ved at skræmme og 
skabe ubehag. 
Funny Games adskiller sig ved at være nærgående og realistisk i sit udtryk. Haneke har nok i højere 
grad haft til hensigt at bryde ind i intimsfæren og udfordre forforståelsen hos tilskueren ved at 
eksperimentere med genrekonventionerne og rette direkte henvendelse til seeren (når karaktererne 
taler til kameraet), så man tvinges til at tage stilling til filmens metaplan. Det kommer ligeledes til 
udtryk gennem den tilknytning, vi tillægger Peter og Paul, gennem deres anstændige ydre, som 
bliver brudt, når vi bliver bekendt med deres psykopatiske handlinger. Derfor giver Haneke i højere 
grad end Stone sit publikum en følelse af ansvar, som publikum ikke normalt får stillet i 
filmoplevelsen.   
Således kan man se, at Haneke, Kubrick og Stone vælger at bruge elementer fra typiske 
mainstream-film for at tydeliggøre deres kritik af disse. Mainstream-elementerne bliver i 
auteurernes film overdrevet i en sådan grad, at de nærmest bliver latterliggjort, og det er i og med, 
at instruktørerne vælger at gøre dette, at kritikken af mainstream-filmkulturen opstår. 
Som nævnt adskiller Irréversible sig fra de tre andre film på netop dette punkt, og det er interessant 
at undersøge hvorfor, idet denne film også fremlægger en kritik, men har valgt at gøre det på en 
anderledes måde end de tre ovenstående film. Noés valg af dette vil derfor blive drøftet i 
nedenstående diskussion. 
 
Hvorfor adskiller Noés kritik sig fra de andre instruktørers? 
Som det fremgår af vores analyse af Irréversible kan der argumenteres for, at volden både 
udtrykkes i begivenhederne som en konsekvens af karakterernes handlinger, heri som et kausalt 
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element (som vil blive uddybet nærmere), tematisk og i selve filmens æstetiske virkemidler. Da 
filmens tema om tid, ”Le tempts détruit tout,” fungerer som en filosofisk tematik og 
voldshandlingerne fungerer som kausale elementer (som kompositionen understreger), vender det 
op og ned på karakterernes tilværelse. På den måde understreger filmen, hvordan forskellige 
begivenheder påvirker hinanden gensidigt på dramatisk vis. Noé anvender samtidig æstetiske 
virkemidler, der påvirker publikum kraftigt, eksempelvis lyden med en frekvens, der kan fremkalde 
kvalme. På den måde er de æstetiske virkemidler lige så ‘voldelige’ som selve de voldelige 
begivenheder i filmens diegese. På baggrund af ovenstående eksempler kan man derfor argumentere 
for, at Noé bevidst bruger et gennemgående voldeligt udtryk i form af de æstetiske virkemidler i 
modsætning til de andre instruktører, der i langt højere grad tydeliggør en problematisering af vold i 
en mere moralsk henseende og derfor kan det ses som en kritik. 
Dermed ikke sagt, at Noé bruger volden neutralt, men set i ovenstående perspektiv opfordrer han 
ikke publikum til en ideologisk fortolkning af volden, da dette ikke er den væsentlige i forhold til 
filmens tematik og budskab. Volden bliver altså brugt som et narrativt virkemiddel for at 
underbygge det filosofiske aspekt om tid.  
I andet perspektiv kan man diskutere, om Noé alligevel præsenterer en kritik. Noés brug af vold i 
både form og og indhold ses også som et auteurtræk, og derfor kan man argumentere for, at han 
anvender dem bevidst i forhold til hans kunstneriske visioner. Hans gennemgående stil, som 
fremstår meget kontroversielle både i forhold til det tematiske og udtrykket, afspejler en 
modsætning til mainstreamfilm. Derfor kan man diskutere, om Irréversible og andre af hans film er 
en kommentar og kritik af mainstreamfilms typiske brug af en gennemgående genre og 
fremkaldelsen af fundamentale følelser. I modsætning til Natural Born Killers og A Clockwork 
Orange, som benytter (og karikerer) mange velkendte mainstreamtræk, vender Irréversible den 
klassiske komposition på hovedet og benytter autentisk filmvold som et led i dens kritik. Vendte 
man Irréversible om, ville den starte med et naturligt anslag med karakterudvikling i fokus og 
bygge op til et voldeligt klimaks. I mainstreamfilm, hvor det ofte ses, at en genre er gældende, vil 
det følelsesmæssige aspekt oplevelses mere entydigt. Hvis der eksempelvis er tale om målorienteret 
fortælling, som eksempelvis i en actionfilm, vil det aktivere aktive og positive følelser hos 
publikum, jo længere karakteren nærmer sig sit mål. Det vil altså være en gennemgående følelse i 
hele oplevelsen af actionfilmen og på den måde,vil publikum ikke blive påvirket af mange 
forskellige og modstridende følelser, som kan være gældende i kunstfilmen.  
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Det kan diskuteres, om Noés fremstilling af voldtægtsscenen med blandt andet realtid, reallyd samt 
et fast positioneret kamera netop går ind og kritiserer de mainstreamfilm, som bruger actionvold. I 
disse film er det nemlig normalt at benytte nogle helt andre virkemidler i form af et højt tempo og 
overdreven underlægningsmusik, der understreger publikums følelsesmæssige stemning, hvilket 
ikke er tilfældet i voldtægtsscenen. Ligeledes skildres scenen, hvor Pierre myrder en mand med en 
brandslukker, i høj grad med brug af blod og sår, hvor seeren bliver tvunget til at se hvert eneste 
slag til offerets hoved, da scenen udspiller sig i realtid. Det kan pointeres, at Noé gør op med den 
klassiske skildring af vold på film for at gøre opmærksom på, hvor distanceret et forhold man får til 
vold, når den ses i en fiktiv, urealistisk form på film. 
Dette er dog ikke en tydelig kritik, da Noé anvender fundamentale følelser og behov i form af de 
melodramatiske genretræk. Volden i sig selv vil fremkalde fundamentale følelser som frygt og 
væmmelse. Derudover ses kærlighedshistorien om Marcus og Alex, der samtidig bliver et kausalt 
element i forhold til Marcus’ hævn. Der kan argumenteres for, at brugen af de fundamentale følelser 
er nødvendig for at understrege, hvorledes karakterernes liv ændres markant, og her ses det, som 
nævnt i analysen, at det derfor er et melodramatisk element.   
Således kan det ses, at Noé i højere grad end de tre andre instruktører er optaget af et filosofisk tema 
om tid, hvilket kommer til udtryk gennem volden, der her bruges som et kausalt element. Samtidig 
adskiller Noés kritik fra de andre instruktørers, idet han i stedet for at bruge træk fra mainstream-
filmene for at kritisere disse har valgt at gøre brug af en meget mere kontroversiel komposition, 
som på anden måde fremlægger denne kritik. 
 
Grænsen mellem auteur-, kunst- og mainstreamfilm 
Der kan argumenteres for, at den amerikanske filminstruktør Christopher Nolan kan betegnes som 
en auteur indenfor mainstream-filmverdenen. I 2002 instruerede han sin anden spillefilm, Memento, 
som kan have været en inspirationskilde for Noé, idet den på samme måde er delt op i kronologisk 
sorterede fragmenter, som fortælles i baglæns rækkefølge. Memento adskiller sig dog markant fra 
Irréversible ved, at filmen narrativt er tilpasset en klassisk spændingskurve, blandt andet ved at 
benytte en masse filmiske greb som set up, pay off og et effektivt plot twist sidst i filmen. Nolan er 
kendetegnet ved at benytte disse filmiske virkemidler i mange af hans film (eksempelvis går plot 
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twistet igen både i The Prestige (2005), The Dark Knight (2008) og senest i Interstellar (20149), så 
på trods af, at Nolan instruerer store mainstream-blockbustere, kan man stadig pege på hans 
auteurtræk. Måske er forskellen på Memento og Irréversible, at Nolan ikke besidder den samme 
intention om at udtrykke en kritik. Hvor Noé med sin film opfordrer til eftertænksomhed i forhold 
til alvorlige temaer i den virkelige verden og kommenterer mainstreamfilms negative påvirknng af 
disse, ønsker Nolan måske blot at skabe refleksion over et medrivende, intellektuelt filmplot. Også 
filminstruktør David Lynch er kendt for sine film, der med en bred appel formår på samme gang at 
bevæge sig indenfor ”[...] genrefilmens formskabelse og avantgardefilmens formopløsning” 
(Jerslev, 1992:127). I genrefilm som blandt andet Mulholland Drive (2001) og Blue Velvet (1986) 
blander Lynch klassisk suspense og mystik med surrealistiske, fragmenterede drømmesekvenser. I 
Lynchs film er betagelsen af underbevidsthedens skyggesider samt kvindelige protagonister, som 
udsættes for traumatiske seksuelle/voldelige overgreb, tilbagevendende temaer. På trods af i høj 
grad at lave medrivende genrefilm lader han til at være meget optaget af, hvordan vi underbevidst 
reagerer på hans film. Om vold på film, udtaler Lynch:  
"The worst thing about this modern world is that people think you get killed on television with zero 
pain and zero blood. It must enter into kids's heads that it's not very messy to kill somebody, and it 
doesn't hurt that much. That's a real sickness to me. That's a real sick thing.” 
(www.thecityofabsurdity.com)  
Han kritiserer en uhensigtsmæssig skildring af vold og problematiserer dermed den frihed, hvormed 
en instruktør kan træffe valg om fremstillingsformer i deres film. Lynch refererer i citatet til 
actionvold, som blandt andet Stone og Kubrick benytter sig af, omend de gør det i et kritisk øjemed, 
som kan forsvares med Kendricks pointe om, at konteksten har afgørende betydning for, hvordan 
volden opfattes. Man kan måske tale om, at Lynch repræsenterer en auteurs muligheder for at skabe 
film, der kan tolkes i mange lag og samtidig blot nydes som medrivende fortællinger på overfladen.  
Nogle auteurs vægter tilsyneladende underholdningsværdien højere end andre, når de træffer 
dramaturgi- og genremæssige valg. Noé går på kompromis med en virkningsfuld komposition og 
fortællestil, idet han søger alternative måder at påvirke tilskueren på gennem flere forskellige typer 
af fortællingselementer, hvilket ud fra Grodals teorier altså vil give forskellige kognitive 
påvirkninger (eksempelvis de melodramatiske og målstyrede fortællingskomponenter, der 
henholdsvis vil skabe passive og aktive følelser). Haneke eksperimenterer med genrekonventioners 
effekt på tilskueren ved at bryde dem, hvilket indikerer, at disse auteurs vægter kunstneriske 
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intentioner højere end underholdningsfaktoren. I modsætning til dette medvirker Kubricks 
manipulerende, aggressive filmsprog, som også ses i Natural Born Killers, ifølge Thomas Elsaesser 
til at påvirke emotionelt, på en måde så tilskueren i en eller anden grad forføres gennem filmen.  
 
Konklusion 
Ud fra analyserne af filmene fremgår det, at de fire instruktører benytter forskellige virkemidler i 
forhold til deres fremstilling af vold. Til at påvirke disse valg af virkemidler kan det ud fra vores 
analyser påpeges, at filmenes genre(r), instruktørernes kritikpunkter og deres individuelle auteur 
træk alle er faktorer, der medvirker til at afgøre, hvorfor der er blevet valgt netop de virkemidler, 
der er, til at skildre volden. Det kan konkluderes, at samtiden har været med til at forme filmene, 
idet filmene stiller sig kritisk overfor samfundet. Derudover påvirkes individet kognitivt gennem 
genreelementerne, genrebrud og i måden instruktøren vælger at fremstille volden på. 
I A Clockwork Orange bliver volden fremstillet gennem ironi og satire, hvilket resulterer i, at seeren 
får et distanceret forhold til volden. Kubrick bruger et væld af virkemidler (satirisk distance, 
kontrapunktisk musik, identifikationsskabende elementer) til at manipulere med tilskueren, for at 
fremstille Alex som filmens offer på trods af hans onde gerninger. Volden er distanceret med 
henblik på, på metaplan, at kritisere tilskueren for at lade sig opsluge af æstetik, som et middel til at 
tage afstand fra vold. Dette afspejler tidens tendens til at nære mistillid til samfundet, regering og 
autoriteter samt Kubricks tendens til med aggressivt filmsprog og satiriske elementer, at udtrykke 
en skarp kritik. Kubrick kritiserer hvordan institutionen fratager individets autonomi og skildres den 
manglende tillid til samfundet. Det kognitive aspekt ses i forhold til de komedietræk, der indgår, 
hvilket resulterer i, at volden fremstilles urealistisk og seeren derfor kun oplever volden i 3. person 
og føler stærkere trang til at grine end at græde.  
I Natural Born Killers har Stones valg af genremiks stor indflydelse på, hvilke filmiske virkemidler, 
der bliver brugt til at fremstille volden. Der bliver i denne forbindelse gjort brug af blandt andet 
komedietræk og actionvold, der, som i A Clockwork Orange, bidrager til en urealistisk og 
distanceret skildring af vold. Stone bruger den hektiske billedstil som er typisk i 90’erne og kendes 
fra musikvideostilen og en bred pallet af forskellige genrer, således at hans kritikpunkter faktisk 
afspejles i selve filmens form. Journalister og medier fremstilles som usympatiske og grådige i 
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jagten efter at glorificere og udstille volden på en unaturlig, romantisk facon. Mediefænomenet 
afspejler filmens samtid da det var i 90’erne at mediernes dærkning for alvor kom i fokus. Kognitivt 
har seeren ligesom hos Kubrick en distance til volden, da der gøres brug af actionvold, som fremstår 
som ren fiktion. Derudover går det romantiske element ind og påvirker tilskueren og retfærdiggør 
parrets voldelige handlinger. 
Hos Haneke har vi i Funny Games at gøre med en psykologisk thriller med elementer fra 
horrorgenren. Haneke benytter sig af virkemidler såsom kontrapunktisk musik, long shot-
kameravinkler og metafiktion i form af en direkte interaktion mellem karakterne og seerne, som 
fungerer til at bryde med genrens konventioner og udfordre tilskueren. Samfundskritikken kan i 
Funny Games ses som en kritik af borgerskabet, da de to mordere, som ellers fremstår som 
nydelige, unge mænd, overrasker med deres inhumane handlinger. Derudover kritiserer Haneke 
tilskueren af tv og film gennem bruddet på den fjerde væg, som indikerer en tendens til ukritisk at 
forbruge medievold. Det kognitive kommer først og fremmest til udtryk gennem horrorgenren, som 
vækker en følelse af ubehag og frygt hos seeren. Filmen spiller desuden på det psykiske i og med, at 
der bruges skrækvold, og der er derfor en større følelsesmæssig knytning til ofrene. Metafiktionen 
spiller også en afgørende rolle i den effekt, filmen har på publikum, da dette brud af den fjerde væg 
bryder med den ellers realistiske fremstilling af vold. 
Irréversible er en thriller, som følger en omvendt kronologisk struktur og kan kategoriseres inden 
for begrebet cinema du corps. Noé fremstiller volden realistisk ved brug af reallyd, realtid og en 
konstant kameravinkel. Irréversible skiller sig ud fra de andre film, da den ikke direkte kritiserer 
dens samtid, men bruger derimod kompositoriske virkemidler der kritiserer måden, hvorpå typiske 
mainstreamfilm bygges op. Denne kritik vises i og med, at Noé går stik imod den klassiske 
dramaturgiske opbygning og dermed undlader at bruge volden som et led i filmens spændingskurve 
og klimaks. Den realistiske skildring af Irréversible påvirker publikum kognitivt med 1. 
personsfølelser og giver seeren en følelse af at volden, som bliver udøvet på karaktererne, mærkes 
på deres egen krop. 
I diskussionen opstilles nogle spørgsmål, som endvidere belyser problemformuleringen. Her kan 
det  konkluderes, at instruktørerne fremstiller filmene, som de gør, for nærmest at latterliggøre 
mainstreamfilmenes måde at skrildre volden på. Vi er desuden kommet frem til, at der i A 
Clockwork Orange, Natural Born Killers og Funny Games i nogen grad anvendes elementer fra 
mainstreamfilm for netop at understrege denne pointe. Noé adskiller fra de andre instruktører med 
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henblik på at inddrage mainstreamfilm, da Irréversible beskæftiger sig med et filosofisk tema, som 
kommer til udtryk gennem vold som kausalt element. 
Således kan vi konkludere, at en lang række faktorer spiller ind på de fire auteurers valg af æstetiske 
virkemidler i forhold til vold i film. Nogle auteurs går mere på kompromis med 
filmens  underholdningsværdi end andre, men alle auteurernes forskellige kritikpunkter vægtes 
særdeles højt i deres valg af virkemidler.  
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